on,’ 


ac 


urado 
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Apresentação 


Muitas vezes, € principalmente no Brasil, me perguntam o que faz 
um curador. Walter Hopps, um dos grandes curadores do século 
xx, compara O trabalho de montar uma exposição ao de reger uma 
orquestra sinfônica.’ A palavra curador vem do latim curare, que 
por sua vez chega à nossa língua como curar — na acepção de 
«cuidar” ou “conservar”: tomar conta das obras de arte. Mas a 
profissão, tal como a conhecemos, é moderna, remontando ao 
século passado apenas. E a história da arte dos anos 1950 até o 
presente está intrinsecamente conectada às exposições que 
aconteceram no período. 

Foi com enorme prazer e curiosidade que li as entrevistas 
conduzidas por Hans Ulrich Obrist com onze legendários curadores 
do século xx. Escritas em tom jornalístico, sem jargão acadêmico, 
essas conversas informais fornecem ao leitor informação muitas vezes 
inédita, dados tão fascinantes para profissionais quanto para leigos. 
Os registros desses valiosos encontros, aqui reunidos, traduzem a 
evolução da arte contemporânea e suas diretrizes e proveem um 


mergulho instigante no mundo da arte dos anos 1960 € 70. 


' Em entrevista a Calvin Tomkins, intitulada “A Touch for the Now”, na seção de 
perfis da revista The New Yorker de 29 julho de 1991 (pp. 33-57). 
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Um denominador comum transparece, invariavelmente, em 
todas as conversas aqui reunidas: a grande paixão pela arte, Nx 
são raros os episódios em que um entrevistado narra uma j 
atitude apaixonada necessária a fazer valer uma ideia, um 
conceito. Os profissionais que contam suas histórias neste livro 
foram pioneiros, corajosos, inventivos, aventurosos; exposição 
após exposição, em museus, galerias e instituições alternativas, 
eles definiram, com seu olhar crítico, a estética das décadas 
seguintes. Cada um desses curadores assume uma abordagem 
pessoal, um método curatorial distinto, ao lidar com as questões 
artísticas. Percebe-se como é complexa a maneira de ver a arte, 
quão relevante é a curadoria, e como toda perspectiva em relação 
à arte é subjetiva. 

O que fazem os curadores, então? O que mais fazem é olhar a 
arte e pensar sobre sua relação com o mundo. Um curador tenta 
identificar as vertentes e comportamentos do presente para 
enriquecer a compreensão da experiência estética. Ele agrupa a 
informação e cria conexões. Um curador tenta passar ao público o 
sentimento de descoberta provocado pelo encontro face a face com 
uma obra de arte. A boa exposição é feita com inteligência e 
inventividade; com um ponto de vista. O público recebe um 
produto pronto, onde tudo está em seu lugar, da iluminação ao 
prego na parede (quando há pregos). Para chegar à exposição 
montada, inúmeras e difíceis decisões foram tomadas, desde a 
escolha das obras (quando há obras) à posição e ao conteúdo de 
uma simples etiqueta (a etiqueta pode gerar discussões acirradas 
entre curadores, artistas, museus e galerias!). 

Hoje, muitos profissionais preferem a palavra “organização” ao 
termo “curadoria”. Artistas reclamam que se confere um peso 
exagerado às exposições e ao papel dos curadores; curadores 
reclamam que as instituições não se empenham suficientemente; € 
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as instituições reclamam da falta de recursos financeiros. E, no 


entanto, a arte continua a ser produzida por artistas e a encantar o 
mundo, a ser desfrutada em museus, galerias, instituições 
alternativas e ao ar livre — e o curador continua a enriquecer a 
experiência e a apreciação da arte. 


Nessia Leonzini 
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Prefacio 


Quando Hans Ulrich Obrist perguntou 4 ex-diretora do Museu de 
Arte da Filadélfia, Anne d’Harnoncourt, que conselho daria a um 
jovem curador recém-chegado ao universo dos museus atuais — 
mais populares e menos experimentais —, ela respondeu, 
lembrando com admiração a famosa ode à arte de Gilbert & 
George: “Acho que meu conselho provavelmente não mudaria 
muita coisa; é uma questão de olhar, olhar e olhar e então olhar de 
novo, porque nada substitui o olhar [...] Não estou sendo, nas 
palavras de Duchamp, ‘apenas retiniana, não é isso que quero 
dizer. Estou falando de estar com a arte. Sempre pensei que esta 
era uma bela frase de Gilbert & George: ‘estar com a arte é tudo o 
que pedimos”. 

Como se pode estar plenamente com a arte? Em outras 
palavras, como a arte pode ser experimentada diretamente em uma 
sociedade que produziu tantos discursos e construiu tantas 
estruturas para orientar O espectador? 


A resposta de Gilbert & George considera a arte como uma 
divindade: 


Oh, Arte, qual a tua origem, quem gerou um tão estranho ser. A que tipo 


de pessoas te destinas: és para os tolos, para os pobres de espírito, arte 
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para quem não tem alma. És um ramo da fantástica rede da natureza ou 
a invenção de algum homem ambicioso? Vieste de uma longa linhagem 
de artes? Pois todo artista nasce do modo usual, poré 


artista jovem. Tornar-se artista é renascer Ou é uma condiçã 


m nunca vimos um 


o de vida?! 


>» 
mor, “os escultores humanos 
jação. Uma vez que os artistas 
or, nenhum curador ou 


Com uma boa dose de hu 
sugerem que a arte não requer med 
fazem referência a uma autoridade super! 


museu pode se colocar entre eles. 
Se a figura moderna do crítico de arte é reconhecida desde Diderot 


e Baudelaire, a verdadeira razão de ser do curador permanece, em 
grande medida, indefinida. Não se distingue nenhuma metodologia 
real ou legado claro, apesar da atual proliferação de estudos sobre 
curadoria. O papel do curador, tal como se mostra nas entrevistas a 
seguir, aparece embutido em profissões preexistentes relacionadas à 
arte, tais como diretor de museu ou centro cultural (Johannes 
Cladders, Jean Leering ou Franz Meyer), negociante (Seth Siegelaub) 
ou crítico de arte (Lucy Lippard). “Os limites são fluidos”, observa 
Werner Hofmann, que adiciona que isso é especialmente verdadeiro 
em sua cidade natal, Viena, onde “você compara seu trabalho 
curatorial ao de [Julius von] Schlosser e [Alois] Riegl”. 

A arte de fins do século x1x e do século xx está profundamente 
ligada à história de suas exposições. As realizações predominantes 
das vanguardas dos anos 1910 e 1920 podem ser consideradas — do 
ponto de vista atual - como uma série de encontros e exposições 
coletivas. Esses grupos seguiram o caminho traçado pelos 
antecessores, permitindo que números cada vez maiores de artistas 
emergentes atuassem como seus próprios mediadores. “As pessoas 
se esquecem”, observou Ian Dunlop em 1972, “como era difícil, há 


! Gilbert & George, “To Be With Art is All We Ask”, in Art for All, Londres, pp. 3-4 1970. 
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cem anos, expor um trabalho novo. As exposições oficiais e 
semioficiais montadas anualmente, nas principais cidades do 
Ocidente, foram dominadas por grupos de artistas que se 
autoperpetuavam, satisfeitos em se beneficiar da irrupção de 
colecionismo que se seguiu à Revolução Industrial. Em quase todos 
os países, essas exposições deixaram de atender às necessidades de 
uma nova geração de artistas. As exposições anuais criaram suas 
próprias dissidências, como ocorreu na América, por exemplo, ou 
os artistas formaram suas próprias contraexposições, como os 
impressionistas na França, o New English Art Club [Novo Clube de 
Arte Inglês] na Grã-Bretanha e os artistas vienenses na Áustria”. 

À medida que avançamos no século xx, a história das 
exposições parece inseparável das grandes coleções da 
modernidade. Os artistas tiveram um papel central na criação 
dessas coleções. Wladyslaw Strzeminski, Katarzyna Kobro e 
Henryk Stazewski inauguraram o Museu Sztuki em Lodz, Polônia, 
em 1931, com uma apresentação ao público das primeiras coleções 
de arte de vanguarda. E, como recorda Walter Hopps, “Katherine 
Dreier foi muito importante. Junto com Duchamp e Man Ray, ela 
criou o primeiro museu moderno na América”. Uma 
profissionalização progressiva da posição do curador já se tornava 
evidente. Muitos diretores fundadores de museus de arte 
moderna, por exemplo, aparecem entre os curadores pioneiros, de 
Alfred Barr, primeiro diretor, em 1929, do MOMA de Nova York, a 
Hofmann, que em 1962 criou o Museu do Século xx de Viena. Não 
chegaria a causar surpresa o fato de que, com o surgimento de 
curadores como Harald Szeemann, na Kunsthalle em Berna, e 
Kynaston McShine, no Jewish Museum e no MoMA, a maior parte 


* Ian Dunlop, The Shock of the New: Seven Historic Exhibitions of Modern Art. 
Nova York/St. Louis/San Francisco, American Heritage Press, p. 8, 1972. 
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das exposições mais influentes fosse organizada por profissionais 


relacionados à arte, e não por artistas. 


Durante o século xx, 


as exposições se tornaram o meio através do qual a maior parte da 

arte se tornou conhecida. Não apenas o número e o alcance das 
exposições cresceram dramaticamente nos últimos anos, mas museus 
e galerias de arte como a Tate, em Londres, e a Whitney, em Nova 
York, exibem agora suas coleções permanentes como uma série de 
exposições temporárias. As exposições são o principal local de troca na 
economia política da arte, onde a significação é construída, mantida e 
ocasionalmente desconstruída. Em parte espetáculo, em parte evento 
histórico-social, em parte dispositivo estruturante, as exposições — 
sobretudo, as exposições de arte contemporânea — determinam e 


administram os significados culturais da arte. 


Enquanto a história das exposições começou, na última década, a 
ser examinada mais profundamente, restam amplamente inexplorados 
os laços que manifestações interligadas criaram entre curadores, 
instituições e artistas. Por essa razão, as conversas de Obrist vão além 
de destacar as realizações de uns poucos indivíduos — por exemplo, a 
trilogia Paris — Nova York, Paris — Berlim e Paris — Moscou, de Pontus 

Hultén, De straat: Vorm van samenleven [A rua: modos de convivência], 
de Leering; e When Attitudes Become Form [Quando as atitudes se 
tornam forma], de Szeemann. Esta coletânea se compõe como “uma 
colcha de fragmentos”, destacando, no cerne de práticas curatoriais 
emergentes, uma rede de relações dentro da comunidade artística. É 
possível traçar influências compartilhadas pelos curadores. Os nomes 


* Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson e Sandy Nairne, “Introduction”, in Thinking 
about Exhibitions. Londres e Nova York, Routledge, p. 2, 1966. 
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de Alexander Dorner, diretor do Museu Provincial de Hannover, 
Arnold Riidlinger, responsável pelo Museu de Arte de Basileia, e 
Willem Sandberg, diretor do Museu Stedelijk de Amsterdã, tornar-se- 
ão familiares ao leitor destas entrevistas. E a referência a curadores . 
menos conhecidos — ainda não presentes na consciência coletiva da 
profissão — atrairá a atenção do historiador. Cladders e Leering 
recordam Paul Wember, diretor do Museu Haus Lange em Krefeld; 
Hopps menciona Jermayne MacAgy, “uma pioneira curadora de arte 
moderna” em San Francisco, e d’Harnoncourt recorda um estudante 
de Mies van der Rohe que se tornou curador de arte do século xx no 
Instituto de Arte de Chicago, A. James Speyer. 

Meyer observa que, se a história se esquece dos curadores, “é 
devido, sobretudo, ao fato de que as suas realizações se destinavam à 
própria época. Ao mesmo tempo que foram influentes, também foram 
esquecidos”. Entretanto, no final dos anos 1960, “o triunfo do curador 
como criador”! como chamou Bruce Altshuler, não apenas modificou 
nossa percepção das exposições mas também criou a necessidade de 
documentá-las de modo mais completo. Se o contexto de uma 
exposição de arte sempre foi importante, a segunda metade do século 
xx demonstrou que as obras de arte são tão sistematicamente 
associadas à sua primeira exposição que a ausência de documentação 
desta pode fazer com que as intenções originais do artista sejam mal 
interpretadas. Essa é uma das muitas razões pelas quais as onze 
entrevistas a seguir representam uma contribuição decisiva para uma 
abordagem mais ampla requerida pelo estudo da arte de nossa época. 


Christophe Cherix 


* Bruce Altshuler, The Avant-Garde in Exhibition: New Art in the 20th Century, 
Nova York, Harry N. Abrams, p. 236, 1994. 
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Harald Szeemann 


Nasceu em 1933, em Berna, na Suíça. Morreu em 2005, em Tegna, no mesmo pai 

’ i país. 
Esta entrevista foi realizada em 1995, num restaurante em Paris.Foi publicada pe 
la primeira vez em Artforum, com o título de“Mind over Matter” (Nova York, feve- 
reiro de 1996). | 


A introdução original dizia o seguinte: 


Desde que“declarou sua independência; após renunciar à direção da Kunsthalle de 
Berna, em 1969, Harald Szeemann definiu a si mesmo como um Austellungsmacher, 
um organizador de exposições. Há mais coisas em jogo na adoção de tal deno- 
minação do que semântica. Szeemann é mais um conjurador que um curador: ao 
mesmo tempo arquivista, conservador, negociador de arte, assessor de impren- 
sa, contador, mas, acima de tudo, um cúmplice dos artistas. 

Na Kunsthalle de Berna, onde Szeemann construiu sua reputação ao lon- 
go de oito anos de gestão, ele organizou de doze a quinze exposições por 
ano, transformando essa venerável instituição num local de encontro para ar- 
tistas emergentes da Europa e dos Estados Unidos. Seu golpe de graça, Quan- 
do as atitudes se tornam forma, foi a primeira exposição a reunir artistas pós- 
stituição europeia e marcou um momento 
a exposição, seu posicionamento 
raças à interferência e à 
r da Kunsthalle e ao 


minimalistas e conceituais numa in 
decisivo na carreira de Szeemann: com ess 
estético tornou-se cada vez mais controverso e, 9 
pressão para ajustar a sua programação ao comitê direto 
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governo municipal de Berna, ele se demitiu e se estabeleceu como curador 


independente. : 
Se Szeemann conseguiu transformar a Kunsthalle de Berna numa das insti- | tj 
tuições mais dinâmicas da época, a sua versão de 1972 da Documenta não foi T 
menos significativa para esse evento fundamental do universo da arte, que ocor- | f 
re a cada cinco anos em Kassel, na Alemanha. Concebida como um evento de | , 
cem dias, reuniu artistas como Richard Serra, Paul Thek, Bruce Nauman, Vito Ac- ! q 
conci, Joan Jonas e Rebecca Horn e incluiu não apenas pintura e escultura, mas f 
instalações, performances, happenings e, claro, eventos que perduraram pelos P 
cem dias, como a Organização para a democracia direta, de Joseph Beuys. Os ar- J 
tistas sempre corresponderam a Szeemann e a sua prática como curador, que ele d 
mesmo define como um “caos estruturado” Sobre Monte Verità, exposição que í 
mapeava as utopias visionárias do início do século xx, Mario Merz afirmou:"[Szee- z 
mann] visualizou o caos que nós, artistas, temos em nossas mentes. Um dia, so- ji 
mos anarquistas, no outro, bêbados, no outro, místicos” As exposições ecléticas e 4 
abrangentes de Szeemann manifestam uma energia ilimitada para a pesquisa e É 
um conhecimento enciclopédico, não apenas da arte contemporânea, mas tam- É ; 
bém dos acontecimentos sociais e históricos que moldaram nosso mundo pós- X 
„Iluminismo. Com efeito, nos últimos anos, ele montou várias exposições que re- R 
fletem sua atração pela mistura de artefatos e arte, combinando inventos, docu- 3 
mentos históricos, objetos cotidianos e obras de arte. Foi o responsável por Vision- À 
ary Switzerland [Suíça visiondria], em 1991, e Austria im Rosennetz [Áustria numa i 
rede de rosas], recentemente inaugurada no Museu de Artes Aplicadas, em Viena 4 
- exposições que se incluem entre as maiores visões panorâmicas de seu país na- l 


tal e daquele do outro lado dos Alpes. 

Szeemann atualmente divide seu tempo entre a Kunsthaus de Zurique, onde 
ocupa a posição paradoxal de curador freelancer, e o ateliê-arquivo que ele cha- 
ma de “The Factory” ['A Fábrica"], localizado em Tegna, a pequena cidade alpina 
suíça onde vive. A seguir, um registro da conversa que tive com Szeemann no vê 
rão passado, na qual ele refletiu sobre sua carreira de mais de quarenta anos. 


tek esa é DS SS 
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HS Quando eu tinha dezoito anos, 


| | Organizei um cabaré com três 
_ amigos, dois atores e um músico, 


| Mas em 1955, 
* ciúmes, comecei a me afastar do trabalho colet 


= sozinho, algo assim como um teatro de um ho 
~ minha aspiração a concretizar a Gesamtkuns 
‘ Na época, já fazia cinco anos que eu visitava 
_ Berna é uma cidade pequena, 


cansado das intrigas e 
ivo, até fazer tudo 
mem só, que refletia 
twerk [obra de arte total). 
a Kunsthalle de Berna. 
onde todos se conhecem e, quando 

_ perguntaram a Franz Meyer (ele assumiu como diretor, depois de 


* Arnold Riidlinger, em 1955) se ele conhecia alguém que pudesse 

= acompanhar Henry Clifford, então diretor do Museu da Filadélfia, 

_ pela Suíça, ele sugeriu meu nome, sabendo de meu interesse por todas 
_ as artes, mas, sobretudo, pelo dadaismo, pelo surrealismo e pelo 
expressionismo abstrato. Visitamos museus, coleções particulares e 
artistas; foi um mês maravilhoso de vagabondage. 

"Em 1957, Meyer também sugeriu meu nome para um projeto 

: ambicioso, Dichtende Maler/Malende Dichter [Pintores 

É poetas/Poetas pintores], no Museu St. Gallen. Quatro eua jäi; 
estavam trabalhando na mostra, mas os dois diretores principais 


E : 
- estavam com problemas de saúde e os outros dois relutavam e 
a dimensão. Perguntaram 


assumir, sozinhos, uma exposição dess : 
se cuidar da seção 


ema i : es 
-então a Meyer se ele conhecia alguém que pud ; 
«Só conheço uma pessoa: Szeemann . 
ue acabou com o papel principal. 
perceber que esse era O meu 
mas não o obriga a 


4 contemporânea e ele disse: 
_ Fui o substituto ambicioso q 
A intensidade do trabalho me fez 
* meio. Ele oferece o mesmo ritmo do teatro, 


_ estar constantemente no palco. 


s S E í 2 
q rimeiro lugar: 
` Oqueo atraiu para a arte contemporânea, em P 
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Até os dezenove anos, eu ainda queria ser pintor, mas a Exposição 
de Fernand Léger na Kunsthalle de Berna, em 1952, me 
impressionou tanto que pensei: “Nunca vou ser bom assim” Com 
as exposições de Riidlinger — dos Nabis a Jackson Pollock — na 
Kunsthalle de Berna, era realmente possível aprender história da 
pintura. Ele foi o primeiro a expor arte contemporânea norte- 
-americana para um público europeu e, mais tarde, quando se 
tornou diretor da Kunsthalle de Basel, comprou quadros de Mark 
Rothko, Clyfford Still, Franz Kline e Barnett Newman para lá. Era 
amigo de muitos artistas — Alexander Calder, Bill Jensen e Sam 
Francis — e, através de Rúdlinger, eu conheci muitos deles em Paris 
e Nova York. Em Berna, ele organizou uma série de exposições 
intituladas Tendances Actuelles 1 — 3 (Tendências atuais 1 — 3), uma 
análise magnífica da pintura do pós-guerra, da Escola de Paris à 
abstração norte-americana. Quando se mudou para Basileia, ele 
tinha mais espaço e dinheiro, mas a verdadeira aventura foi na 
época de Berna. 

Meyer trabalhou como diretor até 1961. Ele montou as 
primeiras exposições, na Suíça, de Kasimir Malevitch, Kurt 
Schwitters, os recortes de Matisse, Jean Arp, Max Ernst, e expos 
Antoni Tapiês, Serge Poliakoff, Francis e Jean Tinguely. Quando 
assumi a Kunsthalle, em 1961, tive que encarar esse passado 
venerável e, então, mudar de direção. 


Você escreveu que Berna era como uma “situação”. Uma espécie de 
“espaço mental” 


Eu descobri que a arte era um modo de desafiar a noção de 
propriedade/posse. E como a Kunsthalle não tinha coleção 
permanente, era mais um laboratório que um memorial coletivo. 
Você tinha que improvisar, fazer o máximo com os mínimos 
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recursos e ainda ser bom o suficiente 


2 Para que outras instituica 
i ‘ snes Institui 
= quisessem levar as exposições e dividi ções 


r OS custos. 


Nos anos 1980, a Kunsthalle tornou-se mais estruturada. O programa d 
. a e 


exposições foi reduzido de mais de uma dúzia de exibições por ano para 
algo entre quatro e seis. E a introdução de “retrospectivas de meio de 
. > 
carreira” transformou a Kunsthalle numa extensão dos próprios museus 


| Sim. Tudo era flexível, dinâmico e, então, subitamente mudou por 
completo. Montar uma exposição e produzir o catálogo costumava 
E levar uma semana. De repente, você tinha um período de quatro 

_ semanas entre as exposições para fotografar tudo; com esse ritmo 
E mais lento, vieram as pedagogias institucionais, a restauração e os 
‘ vigilantes. Nos anos 1960, nao tinhamos nada disso. Para mim, se 

* houve uma pedagogia, foi a sucessão de eventos; a documentação 

* não era importante. 

‘ A minha atitude atraiu um público jovem, e um fotógrafo 

| muito jovem, chamado Balthasar Burkhard, começou a 

j documentar as exposições e os eventos, não para publicação, mas 
| simplesmente porque gostava do que eu fazia e do que estava 
acontecendo na Kunsthalle. É como eu gosto de trabalhar. a 

: verdade, parei de publicar catálogos e apenas imprimia jornais, que 


< eram o anátema dos colecionadores bibliófilos. 


| 
| 
| 


_ E isso funcionou? 


es, mas também 


d i m programa de exposiçõ 
, Claro. A Kunsthalle tinha um prog sentavam 


4 ; j ee ineastas apre 
_tecebia todos os tipos de participação. Jovens çan = na Suíça 
E. a jmeira apresen 

“Seus Theater fez a sua pr 

“Seus filmes, o Living grupos como o Free 


Já, ísica — 
lá, Jovens compositores executavam sua mu 


q Fa suas criações. 
Jazz, de Detroit —, jovens estilistas apresentavam 


4 EO] 
a ea Sec Ui a a a is ad aid 
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Naturalmente, isso provocava reações. Os jornais locais me 
acusaram de afastar O público tradicional, mas nós também 
atraimos um público novo. Passamos de duzentos para seiscentos 
associados, com um adicional de mil estudantes pagando 
simbolicamente 1 franco suíço para se associar. Eram os anos 1960, 
e o Zeitgeist havia mudado. 


Quando você começou a fazer curadoria, que exposições mais o 


influenciaram? 


Bem, eu já disse algumas das coisas que vi em Berna e Paris. A 
exposição sobre o expressionismo alemão, em 1953, Deutsche Kunst, 
Meisterwerke des 20. Jahrhunderts (Arte alemã, obras-primas do 
século xx), no Museu de Arte de Lucerna também foi muito 
importante e, claro, em Paris, Les Sources du xx‘ siècle (As fontes do 
século xx, 1958) e a retrospectiva de Dubuffet no Museu de Artes 
Decorativas, em 1960, assim como a Documenta 2, em 1959; sob a 
curadoria de seu fundador, Arnold Bode. Também visitei muitos 
ateliês: os de Constantin Brancusi, Ernst, Tinguely, Robert Müller, 
Bruno Müller, Daniel Spoerri, Dieter Roth, entre outros. Via 
exposição mais incrível de Picasso, em Milão, em 1959. Desde 0 
início, encontrar artistas e visitar exposições importantes fazia 
parte da minha formação; sempre fui pouco interessado na história 
formal da arte. 

Entre os colegas, admirava Georg Schmidt, diretor do Museu de 
Arte de Basileia até 1963. Ele era totalmente concentrado na 
qualidade, capaz de escolher a obra que quisesse para sua cole 
de incentivar presentes fantásticos como a Coleção La Roche. 
eu também admirava Willem Sandberg, diretor do museu Ste ; 
ate 1963, que era o oposto de Schmidt. Sandberg era obcecado E 
informação. Algumas vezes, ele exibia apenas parte de um dip” 
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por exemplo, ou deixava de fora da exposição uma obra 
interessante, porque estava reproduzida no catálogo. Para ele, ideias 
e informações contavam mais que a experiência do objeto. 

Num certo sentido, eu combinava as duas abordagens nas 
minhas exposições, para obter o que eu gostava de chamar 
informação seletiva e/ou seleção informativa. Era assim que eu 
via a minha Kunsthalle, na época. Ao montar uma exposição, 
levava em consideração tanto o conhecimento quanto a 
disseminação das informações puras e transformava os dois. Essa 


é a base do meu trabalho. 


Fale mais sobre Sandberg. 


Amsterdã, nos anos 1960, era o ponto de encontro. Todo o universo 
da arte reunia-se na lanchonete do Stedelijk, sob um mural de Karel 
Appel. Sandberg tinha uma mente muito aberta. Ele permitia que 
artistas fizessem a curadoria de exposições, tais como Dylaby, com 
Tinguely, [Daniel] Spoerri, Robert Rauschenberg e Niki de St. Phalle; 
ele estava muito entusiasmado com as novas direções artísticas: a arte 
cinética, os “escultores de luz” da Califórnia, os novos materiais 
sintéticos. Quando Sandberg saiu, Edy de Wilde assumiu e encheu o 
Stedelijk de quadros. De Wilde era muito mais conservador. 

Também tenho de citar Robert Giron, que foi diretor de 
exposição no Palácio das Belas Artes, em Bruxelas, desde a 
abertura, em 1925, uma instituição exemplar. Todas as noites, 
curadores, colecionadores e artistas se reuniam no escritório dele 
Para falar sobre as últimas novidades do universo da arte. Quando 
conheci Giron, havia quarenta anos que ele dirigia o Palais e disse: 

Vocês são muito jovens, não vão aguentar tanto quanto eu”. Da 
minha geração e da seguinte, eu sou o único ainda em atividade. 


Isso me dá certo prazer. 
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E quanto a Johannes Cladders, o ex-diretor do museu em 


Mönchengladbach? 


Cladders sempre foi um ídolo para mim. Eu o conheci quando | 
ainda estava em Krefeld. Ele não recorria a grandes gestos, Tinha 
amor pela precisão, mas a precisão baseada na intuição. Seu 
primeiro espaço foi o prédio vazio de uma escola na rua Bismarck 
Marcou um grande período. James Lee Byars expôs uma agulha de 
ouro numa vitrine, as janelas que davam para o jardim estavam 
abertas, os pássaros cantavam. Poesia pura. E Carl Andre fez um 
catálogo em forma de “toalha de mesa”. Eu pedi a Cladders para 
participar da Documenta 5. Ele disse: “Está bem, mas não vou 
assumir uma seção, apenas vou trabalhar com quatro artistas — 
Marcel Broodthaers, Joseph Beuys, Daniel Buren e Robert Filliou - 
e integrá-los ao restante da exposição”. Era sua maneira de 
trabalhar. Era uma época em que todos estavam lutando para 
estabelecer a importância de suas instituições. No final dos anos 
1960, arte e cultura começaram a ser promovidas por políticos, e o 
partido a que você pertencia passou a tornar-se importante, 
sobretudo, na Alemanha. Cladders estabeleceu sua importância 
serenamente, com feitos artísticos no museu, em 
Mönchengladbach, enquanto a vizinha Kunsthalle de Diisseldorf 


fez isso com estratégias. 


Vocé disse que ia mensalmente a Amsterda. Havia outros lugares que 


você visitava regularmente? 


Sim. Havia um itinerário de esperança e ambição: O Museu 
Moderno, de Pontus Hultén, em Estocolmo; O Louisiana, de Knud 
Jensen, perto de Copenhague; e Bruxelas. Em 1967, Otto Hahn 

escreveu na revista The Express: “Existem quatro lugares à visitar: 
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Amsterdã (Sandberg e De Wilde), Estocolmo (Hultén), Diisseldorf 
(Schmela) e Berna (Szeemann)”. 


Na Kunsthalle de Berna, você não apenas organizou exposições 
temáticas, como também fez muitas mostras individuais. 


A Kunsthalle era dirigida por artistas: eles eram maioria no comité de 
exposição, então, eu tinha que lidar com políticas artísticas locais. Eu 
admirava alguns artistas suíços — pessoas como Müller, Walter Kurt 
Wiemken, Otto Meyer-Amden, Louis Moilliet —, mas, na minha 
opinião, eles não eram muito conhecidos, então organizei as primeiras 
cinco exposições individuais. Também exibia artistas internacionais: 
Piotr Kowalski, [Henri] Etienne-Martin, Auguste Herbin, Mark Tobey, 
Louise Nevelson. Mesmo Giorgio Morandi teve sua primeira 
retrospectiva em Berna. Normalmente, eu fazia uma exposição 
temática primeiro — por exemplo, Marionettes [Marionetes], Puppets 
[Fantoches], Shadowplays: Asiatica and Experiments [Jogos de sombras: 
asiática e experimentos], Ex Votos, Light and Movement: Kinetic Art 
[Luz e movimento: arte cinética], White on White [Branco sobre 
branco], Science Fiction [Ficção científica], 12 Environments [12 
ambientes] e, finalmente, Quando as atitudes se tornam forma —, com 
artistas emergentes e estabelecidos e, em seguida, exibia artistas 
individuais, como Roy Lichtenstein, Max Bill, Jesus-Rafael Soto, Jean 
_ Dewasne, Jean Gorin e Constant. Era lógico para uma cidade pequena 
E fazer dessa maneira, alternar entre exposições coletivas e individuais. 
“Em duas exposições, eu apresentei o trabalho de jovens artistas: jovens 


* escultores britânicos e jovens artistas holandeses. 


l Você mencionou Quando as atitudes se tornam forma, que foi uma 
* Xposição-marco dos artistas norte-americanos pós-minimalismo. 
Como você os reuniu? 
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é curta, mas complexa. Apés a abertura, X 


A história de Atitudes | | 
ção 12 Environments (que incluiu a 


verão de 1968, da exposi 
de Andy Warhol, Martial Raysse, Soto, Jean Schnyder, Kowalski, 


sem mencionar O filme experimental e o primeiro edifício 


público embrulhado de Christo), O pessoa! da Philip Morris e da 
empresa de RP, Rudder and Finn, foi a Berna e me perguntou se 
eu gostaria de fazer uma exposição por conta própria. Eles me 
ofereceram dinheiro e total liberdade. Eu disse que sim, claro. 
Até então, nunca tivera uma oportunidade como essa. 
Normalmente, eu não seria capaz de pagar os custos de 
transporte dos Estados Unidos para Berna, então, costumava 
colaborar com o Stedelijk, que tinha a Holland American Line 
como patrocinadora para o transporte transatlântico, e eu só 
tinha que pagar o transporte dentro da Europa. Foi desse modo 
que pude exibir Jasper Johns, em 1962, Rauschenberg, Richard 
Stankiewicz, Alfred Leslie e muitos outros norte-americanos, 
mais tarde. Então, obter este financiamento para Atitudes foi 
como uma libertação para mim. 

Após a abertura de 12 Environments, viajei com De Wilde 
(diretor do Stedelijk, na época) pela Suíça e pela Holanda para 
selecionar as obras de jovens artistas locais para duas mostras 
coletivas, dedicadas a cada uma dessas nacionalidades, que 
ocorreram nos dois países. Eu disse a ele que, com o dinheiro 
da Philip Morris, pretendia fazer uma exposição com os 
“artistas da luz” de Los Angeles: Robert Irwin, Larry Bell, Doug 
Wireelen [James] Turrell. Mas Edy disse: “Você não pode fazer 
ipren aar daaa, 
A exposição dele als ý Ssa teia quandorvai-ser à expos! ge 

a dali a alguns anos, mas o meu projeto an 


rao fi i i á 
p uturo imediato. Estávamos em julho e a exposição esien 
programada para março. 
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a mesmo dia, ae atelié de um pintor holandés, 
Reinier Lucassen, que disse: “Tenho um assistente. Vocés estariam 
interessados em dar uma olhada no trabalho dele?” O assistente era 
Jan Dibbets, que nos paa imentou atrás de duas mesas: uma com 
néon saindo da superiicis, outra com grama, que ele estava 
molhando. Eu auki tão ımpressionado com aquele gesto que disse 
a Edy: “Certo. Eu sei o que fazer: uma exposição que se concentre 
em comportamentos e gestos como o que acabei de ver” 

Esse foi o começo, e tudo aconteceu muito rapidamente. Existe 
um diário de Atitudes, que foi publicado e descreve as viagens, visitas 
a ateliês, o processo de montagem. Foi uma aventura do início ao fim, 
e o catálogo, que discute como as obras poderiam assumir forma 
material ou permanecerem imateriais, documenta esta revolução nas 
artes visuais. Era um momento de grande intensidade e liberdade, 
quando você podia produzir uma obra ou apenas imaginá-la, como 
afirma Lawrence Weiner. Sessenta e nove artistas, europeus e norte- 
-americanos, tomaram a instituição. Robert Barry iluminou o 
telhado; Richard Long fez uma caminhada pelas montanhas; Merz 
construiu seus primeiros iglus; Michael Heizer abriu a calçada; Walter 
de Maria produziu sua primeira obra com o telefone; Richard Serra 
exibiu suas esculturas de chumbo — a obra com o cinto e a obra com 
respingo — ; Weiner retirou um metro quadrado da parece; Beuys fez 
uma grande escultura. A Kunsthalle se tornou um laboratório real e 


um novo estilo de exposição nasceu: um caos estruturado. 


| 
| 
f 
f 
Ê 
f 


Falando de novas estruturas para exposições, eu queria perguntar a 
você sobre a Agentur für geistige Gastarbeit [Agência para o Thabane 
Convidado Espiritual). Eu sei que ela funcionou como uma espécie de 
base, a partir da qual você montou um número significativo ee | 
exposições no início dos anos 1970, mas não sei bem como a agência 
foi fundada. 
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Quando as atitudes se tornam forma e a exposição seguinte, Fr; a 
and their Friends [Amigos e os amigos deles) provocaram um 
escândalo em Berna. Para mim, tratava-se de uma exposição de obras 
de arte, mas os críticos e o público não concordaram. O governo 
municipal e o Parlamento acabaram envolvidos. Por fim, decidiram 
que eu continuaria como diretor, desde que não pusesse vidas 
humanas em risco: eles achavam que as minhas atividades eram 
destrutivas para a humanidade. Pior ainda: o comitê de exposição era 
composto, principalmente, de artistas locais, que decidiram que, a 
partir daquele momento, eles determinariam os programas. 
Rejeitaram a exposição de Edward Kienholz e a individual de Beuys, 
que já tinham sido aprovadas. Subitamente, aquilo se transformou 
em guerra e eu resolvi me demitir, tornar-me um curador freelancer. 
Foi nesse período que a hostilidade com trabalhadores estrangeiros 
começou a se manifestar; um partido político foi fundado para 
diminuir o número de estrangeiros na Suíça. Eu fui atacado porque 
meu nome não era suíço, mas húngaro. Em resposta, fundei a 
Agência para o Trabalho Convidado Espiritual, que era uma 
declaração política, uma vez que trabalhadores italianos, turcos € 
espanhóis, na Suíça, eram chamados de “trabalhadores convidados”. A 
agência era uma empresa individual, um tipo de institucionalização 
pessoal, e os slogans eram, ambos, ideológicos e práticos: “Replace 
property with free activity” [Substitua a propriedade pela atividade 
livre”] e “From vision to nail” [“Da visão ao prego” ], o que significava 
que eu fazia tudo, desde conceituar o projeto até pendurar as obras. 
Era o espírito de 1968. 

Como eu não era mais contratado da Kunsthalle, em setembro 
de 1969 estava livre das minhas obrigações e, então, imediatamente, 
comecei um projeto cinematográfico chamado Height x Length x 
Width [Altura x comprimento x largura], com artistas como 
Bernhard Luginbiihl, Markus Raetz e Burkhard. Mas logo 
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cone a chegar a agéncia ofertas para a realização de 
exposições. Eu organizei uma exposição em Nuremberg, The Thing 
as Object [A coisa como objeto], 1970; em Colônia, Happening and 


Fluxus PERSP DEE e Fluxus], 1970; em Sydney e Melbourne, I Want 
to Leave a Nice Well-Done Child Here [Quero deixar uma bela 


criança saudável aqui], 1971; e, claro, a Documenta 53 


Fale um pouco sobre a sua exposição de 1970, Happening e Fluxus, 
em Colônia. Nessa exposição, o tempo era mais importante que o 
espaço. Como você chegou a essa abordagem? 


Durante a preparação de Atitudes, eu tive longas conversas com 
Dick Bellamy, na Leo Castelli, sobre a arte que precedeu o que eu 
reuni sob a rubrica Atitudes. Claro que Pollock foi lembrado, mas 
também os primeiros happenings de Alan Kaprow e o acionismo 
vienense. Portanto, quando fui convidado pelo ministro da cultura 
de Colônia para fazer uma exposição, pensei: “Esse é o lugar para 
reconstituir a história dos happenings e do Fluxus”. Wuppertal, 
onde Nam June Paik, Beuys e Wolf Vostell realizaram os eventos, 
ficava próxima. Assim como Wiesbaden, onde George Maciunas 
organizou os primeiros concertos do Fluxus; e, em Colônia 
mesmo, Heiner Friedrich promovera La Monte Young. Escolhi 
uma estrutura dividida em três partes. A primeira parte consistia 
numa parede de documentos que reuni com Hans Sohm, que 
colecionava apaixonadamente convites, filipetas e outros materiais 
impressos, relacionados com todos os happenings e eventos da 
história recente da arte. Essa parede dividia o espaço da l 
Kunstverein, em Colônia, em duas partes. De cada lado, havia 


i j ntar seu pro rio 
espaços menores onde os artistas podiam aprese P E i 
da parte da exposição. Era possive todo 


trabalho: essa era a segun 
g colou cartazes © publicações, Ben 


tipo de gesto: Claes Oldenbur 


canned by Camscanner 


116 | UMA BREVE HISTORIA DA CURADORIA 


Vautier fez uma performance na qual provocava o público, 
[Tetsumi] Kudo trancou-se numa gaiola, e assim por diante, Uma 
terceira parte consistia nos ambientes de Wolf Vostell, Robert 
Watts, Dick Higgins, assim como no pneu de [Allan] Kaprow, Para 
coroar tudo isso, havia um concerto do Fluxus com Vautier, 
[George] Brecht e outros, assim como happenings dentro e fora do 
museu com Vostell, Higgins, Kaprow, Vautier e, claro, Otto Mühl e 
Hermann Nitsch. 

Durante os preparativos, percebi que faltava algo. Então, umas 
duas semanas antes de a exposição ser inaugurada, convidei, contra 
a vontade de Vostell, os acionistas vienenses — Gunter Brus, Nühl e 
Nitsch — para adicionar algum tempero ao que corria o risco de ser 
uma reunião de veteranos. Era a primeira apresentação pública dos 
vienenses, e eles fizeram bom proveito da oportunidade. Os seus 
espaços foram preenchidos com documentos sobre o evento Arte e 
revolução, na Universidade de Viena, que fora seguido por um 
julgamento. Brus, Mühl e Oswald Wiener foram condenados a seis 
meses de prisão por degradar símbolos do Estado. As sentenças 
foram reduzidas depois, exceto a de Brus. Depois disso, Brus e 
Nitsch emigraram para a Alemanha e fundaram, com Wiener, 0 
“governo austríaco no exílio”. Seus filmes sobre liberdade sexual e 
arte voltada para o corpo causaram escândalo. 

Tudo era muito confuso. Vostell, que tinha uma vaca prenha em 
seu ambiente, foi proibido pelo Instituto Veterinário de deixá-la 
parir. Ele quis cancelar a exposição, mas, por fim, após uma noite 
de discussões, decidimos abri-la. Como a exposição incomodava 2º 
autoridades, decidimos inaugurá-la e deixá-la aberta. 

Beuys não estava na exposição, mas claro que bateu à porta do 
museu em nome do “Fluxus Ocidente-Oriente” O mesmo ocorreu 
em com Buren em Atitudes. Embora não tivesse sido convidado, ele 


apareceu e colou suas faixas nas ruas ao redor da Kunsthalle. 
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Mas Buren fot convidado para a Documenta? 


Sim. E, claro, eu sabia que ele me deixaria numa situação difícil, 
escolhendo os locais mais problemáticos para o seu papel listrado. 
Ele era muito crítico em relação à Documenta. Dizia que os 
curadores estavam se tornando superartistas que usavam as obras 
como pinceladas numa pintura enorme. Mas os artistas aceitaram 
essa intervenção, que tomava a forma de discretas listras brancas 


sobre papel de parede branco. Foi mais tarde que eu soube que Will 


Insley se ofendeu com o papel de parede ao redor da base de seu 
enorme modelo arquitetônico utópico. Beuys participou com sua 
Organização para a Democracia Direta, em que ele se sentava no 
corredor da Documenta discutindo arte, problemas sociais e a vida 
cotidiana com os visitantes da exposição. Ele escolheu o conhecido 
meio do gabinete para mostrar que você pode ser criativo em 
qualquer parte. Ele também pretendia, com sua presença, abolir 
partidos políticos, fazer cada homem representar a si mesmo. 

Foi a primeira vez que a Documenta deixou de ser concebida 
como um “museu de cem dias” para ser um “evento de cem dias’. 
Depois do verão de 1968, teorizar o universo da arte era a ordem 
do dia, e muitas pessoas ficaram chocadas quando dei fim em 


todas as discussões hegelianas e marxistas. Com a Documenta, eu 


queria traçar a trajetória da mimesis, tomando de empréstimo a 


discussão de Hegel sobre a realidade da cópia [Abbildung] em 

[ Abgebildetes}. Você começava 
publicidade, a 

a utópica, imagens 


oposição à realidade do copiado 
com “Imagens que mentem” (tais como à 
Propaganda e o kitsch), passava pela arquitetur 


oe | 
religiosas e art brut, atravessava o gabinete de peüy ga 
s, como Circuit [Circuito], de 


do e sonhar com um som 


e entao 


chegava às instalações grandiosa 
Serra. Você podia se deitar sob O telha | 
contínuo de La Monte Young. Todos os arti 


ENSINA RO YO weet 


stas emergentes do final 
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dos anos 1960 estavam presentes. E as obras formavam uma 
exposição que incluía perfomances de artistas como Vito Acconci, 
Howard Fried, Terry Fox, [James Lee] Bryars, Paul Cotton, Joan 
Jonas e Rebecca Horn. Também decidi usar apenas os dois espaços 
do museu e esquecer a ideia de instalar esculturas ao ar livre. O 
resultado foi um balanço entre obra estática e movimento, grandes 
instalações e trabalhos pequenos € delicados. 

Eu sempre achei que essa era à única Documenta possível na 
época, embora, durante Os primeiros dois meses, a recepção na 
Alemanha tenha sido devastadora. Na França, eles entenderam 
imediatamente a estrutura subjacente que implicava ir da 
“realidade da cópia” — como a propaganda política — para a 
“realidade copiada” — como as obras do realismo socialista ou 
fotorrealismo -, para a “identidade ou não-identidade da imagem e 
do copiado” — a arte conceitual, de modo geral. Eu também queria 
evitar a eterna batalha entre dois estilos — surrealismo versus dadá, 
pop versus minimalismo etc. — que caracteriza a história da arte, 
por isso criei a expressão “mitologias individuais”; uma questão de 
atitude, não de estilo. 


O seu conceito de uma “mitologia individual”, autogerada, começou 
com o escultor Etienne-Martin. 


Sim, a expressão nasceu quando organizei uma exposição de 
Etienne-Martin, em 1963. Suas esculturas, intituladas Demeures 
[Moradas], foram para mim uma ideia revolucionária, embora 4 
superfícies ainda seguissem a tradição de [Auguste] Rodin. O 
conceito de “mitologia individual” devia postular uma história da 
arte de intenções profundas, que pode assumir diversas formas: ad 


pessoas criam seus próprios sistemas de signos, que levam tempo 
para ser decifrados. 
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E quanto a O anti-Edipo de Deleuze? Ele i 


nfluenciou seu mo do de 
conceber a Documenta 5? 


Eu só li Deleuze (O anti-Edipo) para Bachelor Machi 
solteiras], não antes. Nunca li tanto quanto as pesso 
li. Quando fazia curadorias de exposições, 
tempo de ler. 


nes [Máquinas 
as acham que 
dificilmente tinha 


Após a Documenta, você fundou o que chamou de Museu de 
Obsessões. Como ele surgiu e qual sua finalidade? 


Eu inventei esse museu, que só existia na minha cabeça, para dar 
uma direção à Agência para o Trabalho Convidado Espiritual. Foi 
na Páscoa de 1974, e a agência já existia havia cinco anos. A 
Documenta foi uma exposição brutal: com 225 mil visitantes, as 
peças frágeis seriam facilmente danificadas, se você não tomasse 
cuidado. Eu reagi àquilo, organizando uma exposição muito íntima 
num apartamento, intitulada Grandfather [Avô], que consistia em 
objetos pessoais e instrumentos de trabalho de meu avô; ele era 
cabeleireiro, um artista. Eu organizei essas coisas de modo a criar 
um ambiente que refletisse minha interpretação do que ele era. 
Acho importante tentar novas abordagens. = 
Em Bachelor Machines, por exemplo, a exposição era ligeiramente 
diferente em cada museu para o qual era enviada. Coisas novas eram 
constantemente adicionadas, em tributo às várias cidades onde a | 
Exposição foi organizada: Berna, Veneza, Bruxelas, risada Paris, 
Malmö, Amsterdã e Viena. Após a Documenta, eu nha que | 
i sições. Não havia 
encontrar uma nova maneira de organizar as exposl¢ s instituições, 
sentido em propor retrospectivas aos meus aie am ae 
Pois eles podiam facilmente realizá-las sozinhos. Or ISSO, 
6 tabeleci trés temas 
algo mais. No Museu das Obsessões, €s 
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fundamentais, metáforas às quais deveria ser dada uma forma visual: 
o solteirão, a mamma e o sol. Bachelor Machines foi inspirada pelo 
Grande Vidro, de Duchamp [1915-23] e por máquinas ou homens- 
-máquina semelhantes, como aqueles no conto de Franz Kafka, A 
colônia penal [1914], nas Impressões da África, de Raymond Roussel 
[1910], e em O supermacho, de Alfred Jarry [1902], e se relacionava à 
crença no fluxo de energia eterna como um modo de evitar a morte, 
como uma erótica da vida: o solteirão como um modelo-rebelde, 
como antiprocriação. Duchamp sugeriu que os machos são apenas 
uma projeção em três dimensões de um poder feminino em quatro 
dimensões. Então, combinei trabalhos de artistas que criaram 
símbolos que sobreviveriam a eles — como Duchamp — e obras de 
artistas que têm o que eu gosto de chamar de obsessões primárias, 
artistas cujas vidas foram organizadas ao redor das suas obsessões, 
como Heinrich Anton Müller. Claro, eu também queria abolir a 
barreira entre a arte de alto repertório e a arte fora dessa classificação. 
Com o Museu das Obsessões, a palavra “obsessão”, que desde a Idade 
Média até o “processo de individuação” de Jung tinha conotações 
negativas, passa a representar um tipo de energia positiva. 

Outra exposição dessa série foi Monte Verita, que incluiu os 
temas do “sol” e de “la mamma”. Por volta de 1900, muitos 
habitantes do norte viajaram para o sul para realizar suas utopias 
sob o sol no que eles consideravam uma paisagem matriarcal. O 
monte Verità, próximo a Ascona, Itália, era o tal lugar. Muitos dos 
representantes das grandes utopias foram para lá: os anarquistas 
([Mikhail] Bakunin, [Errico] Malatesta, [James] Guillaume); os 
teosofistas; os criadores do paraiso na Terra, na forma de jardins 
HOURS © movimento de reforma da vida, que se considerava um? 
alternativa ao comunismo e ao capitalismo; e, em seguida, 0s artistas 
do papo Der Blaue Reiter [O Cavaleiro Azul]; a Bauhaus; 0s 
revolucionários do novo movimento da dança (Rudolf Laban, Mary 
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Wigman); mais tarde, El Lissitzky, Hans Arp, Julius Bissier, Ben 
Nicholson, Richard Lindner, Daniel Spoerri, Erik Dietmann. Ascona 
é, na verdade, um estudo de caso sobre como um local se torna um 
destino turistico da moda: primeiro, vocé tem os idealistas 
românticos; em seguida, as utopias sociais que atraem os artistas; 
depois, vêm os banqueiros que compram os quadros e querem viver 
onde os artistas os pintam. Quando os banqueiros chamam os 
arquitetos, o desastre começa. Quando realizei a exposição com o 
subtítulo de “Local Anthropology to Form a New Kind of Sacred 
Topography” [“Antropologia local para formar um novo tipo de 
topografia sagrada”], o objetivo era outro: preservar a arquitetura no 
monte Verita; embora ela corresponda a um intervalo de somente 26 
anos, nela está representada toda a história das utopias 
arquitetônicas modernas. Os reformadores da vida, que queriam 
voltar para grutas construídas pela natureza; os teosofistas, que 
tentavam erradicar o ângulo reto; depois, veio o estilo louco das vilas 
do norte da Itália e, finalmente, o estilo racional do hotel Monte 
Verità (desenhado por Mies van der Rohe e executado por Emil 
Fahrenkamp, que construiu a Shell House, em Berlim). 

Monte Verita envolveu cerca de trezentas pessoas que foram 
representadas individualmente ou em uma de suas seções, cada 
uma dedicada a uma ideologia utópica par ticular: anarquia, 
teosofia, vegetarianismo, reforma agrária, pre citar aes ; 
apenas. Dá para imaginar quanta pesquisa Laid envolveu. 
durante a exposição, novos documentos € objetos om 

: uma cama feita por um 

chegando. Para dar conta deles, comprei um at 
escultor antroposófico (que tinha trabalhado no primei 


os os objetos 
Goetheanum de Rudolf Steiner), onde eu colocava tod o a 
antes de serem integrados à mostra, 


e 
pada por temas, enquanto as obras d 


m espaço separado. 


e cartas recém-chegados, 
a documentação era agru 
arte eram penduradas nu 


Scanned by CamScanner 


122 | UMA BREVE HISTORIA DA CURADORIA 


Monte Verita mapeou conexões psicogeográficas? 


A exposição me ajudou a recontar a história da Europa Central, 
através da história das utopias, das derrotas, em vez da história do 
poder. Olhando para as grandes exposições de Hultén, no 
Pompidou, percebi que ele sempre escolheu um eixo de poder leste- 
oeste: Paris — Nova York, Paris — Berlim, Paris — Moscou. Escolhi o 
eixo norte-sul. Não se tratava de poder, mas de mudança, de amor, 
de subversão. Esse era um novo modo de realizar exposições: não 
apenas documentar um mundo, mas criar um. Os artistas, em 
particular, sentiam-se confortáveis com essa abordagem. 


Depois de Monte Verita você realizou Gesamtkunstwerk [Obra de 
arte total]? 


Sim. Não é preciso dizer que uma Gesamtkunstwerk apenas pode 
existir na imaginação. Nessa exposição, comecei com os artistas do 
romantismo alemão, como [Philippe Otto] Runge, um 
contemporâneo de Novalis e Caspar David Friedrich, e os 
arquitetos, durante a Revolução Francesa; então, incluí obras e 
documentos relativos às principais figuras da cultura, como 
Richard Wagner e Ludovico 11; Rudolf Steiner e Vassily Kandinsky; 
Facteur Cheval e Tatlin; Hugo Ball e Johannes Baader; o Balé 
triádico, de [Oskar] Schlemmer [1927] e Cathedral of Erotic Misery 
[Catedral da miséria erótica], de Schwitters; o manifesto da 
Bauhaus, “Let's build the cathedral of our times” [“Vamos construir 
a catedral da nossa época”); Antoni Gaudi e o movimento Glass 
Chain [Cadeia de Vidro]; Antonin Artaud, Adolf Wofli e Gabriele 
d’Annunzio; Beuys e, no cinema, Abel Gance e Hans-Jürgen 
Syberberg. Novamente, era uma história de utopias. No centro ú 
exposição havia um pequeno espaço com o que eu chamaria Es 


Scanned by CamScanner 


HARALD SZEEMANN | 123 


| gestos primários artísticos do nosso século: um Kandinsky de 1911, 
O Grande Vidro de Duchamp, um Mondrian e um Malevitch. 


* Terminei a exposição com Beuys, como o representante da última 
| revolução nas artes visuais. 


Desde os anos 1980, você se concentrou em diversas grandes 
_ retrospectivas organizadas para a Kunsthaus, em Zurique: Mario 
4 Merz, James Ensor, Sigmar Polke e, mais recentemente, Cy Twombly, 
Bruce Nauman, Georg Baselitz, Richard Serra, Joseph Beuys e Walter 
de Maria. 


4 _ Mais uma vez, tive sorte. Depois de dez anos de exposições 

* temáticas, senti necessidade de voltar para os artistas que sempre 
E admire. Quando Felix Baumann, diretor da Kunsthaus de Zurique, 
q me propôs um trabalho com o museu, pude oferecer aos artistas 
uma grande retrospectiva ou uma instalação especial num dos 
maiores espaços de exposição da Europa. Claro, tentei fazer as 

3 exposições da melhor maneira possível. Na verdade, Serra e De 

_ Maria fizeram instalações específicas para o local: Twelve Hours of 
the Day [Doze horas do dia], 1990, e Zoo Sculpture [Escultura do 
Z00], 1992, respectivamente. Com Merz, nós abrimos as paredes e 
_ todos os seus iglus formaram uma cidade imaginária. Tendo 

4 trabalhado com esses artistas no final dos anos 1960, foi ótimo 
fazer grandes exposições com eles tanto tempo depois. Após uma 
| espera de 24 anos, fui capaz de realizar a exposição de Beuys, em 
1993. Consegui a maior parte das instalações e esculturas 
importantes. A exposição foi a minha homenagem a um grande 
artista, Sempre achei que, após a sua morte, deveria ser feita uma 
exposição que refletisse seu conceito de energia, e fiquei satisfeito 
quando os amigos que vieram à exposição me disseram ter tido a 


_ Sensação de que Beuys fosse emergir de uma das esculturas. 
Cannea by Camscanner 
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As exposições coletivas foram importantes para a sua prática 
curatorial? 


Em 1980, eu criei a seção Aperto para a Bienal de Veneza, para expor 
novos artistas ou redescobrir os antigos. Em 1985, senti que um novo 
tipo de Aperto era necessário, havia ainda uma predominância de 
“pintura selvagem”, e eu queria introduzir a qualidade do silêncio, que 
fora um pouco esquecida. A exposição que montei tinha como título 
Spuren, Skulpturen, und Monumente ihrer prazisen Reise [ Vestigios, 
esculturas e monumentos de sua viagem precisa]. Nela foram 
apresentadas a Musa dormindo, de Brancusi, Pointe a POeil [Ponta no 
olho], de [Alberto] Giacometti [1932], e Sick Child [Criança doente], de 
[Medardo] Rosso [1893]; também incluí esculturas de [Ulrich] 
Ruckriem, Twombly e Tony Cragg no final do espaço, obras de Franz 
West, Thomas Virnich e Royden Rabinowitch, no centro, e, nas salas 
triangulares, obras de Wolfgang Laib, Byars, Merz e Richard Tuttle. Era 
poesia pura. Essa exposição foi seguida, em Viena, por De Sculptura 
[Sobre a escultura]; em Diisseldorf, por SkulpturSein [Ser escultura]; em 
Berlim, por Zeitlos [Atemporal]; em Roterdã, por A-Historical Soundings 
[Sons a-históricos]; em Hamburgo, por Einleuchten [Iluminar]; em 
Tóquio, por Light Seed [Semente de luz]; em Bordeaux, por G.A.S. 
(Grandiose, Ambicieux, Silencieux [Grandioso, Ambicioso, Silencioso]). 
Como você pode ver, os títulos das exposições tornaram-se muito 
poéticos. Eles não pesam sobre os artistas nem sobre as obras. 


Vocé foi e voltou, trabalhando tanto dentro quanto fora das 

er e ; Pa 
instituições oficiais. O que fez com que mantivesse um pé em cada 
desses universos? 


1q ae 
. bd ~ ~ e . Q e endia d 
Eu queria organizar exposições não institucionais, mas dep 


: nte me 
instituições para mostrá-las. Foi por isso que frequenteme 
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Grandfather foi 


o não tradicionals. | 
em cinco : 


voltei para espaços de exposiçã 
Monte Verita, 


realizada num apartamento privado, € | 
locais nunca antes usados para a arte — incluindo uma vila ça 
teosófica, um ex-teatro e um ginásio em Ascona — antes de viajar 
museus em Zurique, Berlim, Viena e Munique. | 


par a 


è A S 
s mostras demonstram outra tendência de suas exposições no 


Essa 
1980: um número cada vez maior de exposições em espaços 


anos 
pouco comuns. 


nos 1980 foram, 


Sim, com certeza. As exposições que realizei nos a 
cal teve com 


algumas vezes, O primeiro contato que O público lo 
aquela arte nova; portanto tinham, necessariamente, de ser 
exposições coletivas. Ao mesmo tempo, eu olhava para espaços que 
seriam uma aventura para os artistas. Essas exposições também 
permitiam a jovens artistas expor internacionalmente pela 

primeira vez: Rache Whiteread, em Hamburgo, Choreh Feyzdjou, 
em Bordeaux. Não é coincidência que sejam mulheres, na maioria. 
Eu concordo com Beuys quando ele diz que, no final deste século, a 
cultura será uma província feminina. Na Suíça, a maior parte das 
curadoras de Kunsthalles são mulheres jovens, e as artistas mais 
vigorosas são Pipilotti Rist e Muda Mathis. A obra delas tem um __ 
frescor verdadeiro e uma agressão poética corajosa. 


E 0 = e. e e 
seu projeto atual, Austria im Rosennetz [Austria numa rede de 
rosas : ; 
je | que acaba de ser inaugurada no MAK, em Viena? Como ele se 
aciona sa . 
com a exposição que você organizou, em 1991, sobre a 


cultura suí EA : 
suiça, Visionary Switzerland [Suíça visionária]? 


Visionary Switzerland co 


incidiu co o ani i 
centro da exposição m o 700° aniversário do país. No 
b 


e . 
stava o trabalho de grandes artistas suíços, 
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como Paul Klee, Meret Oppenheim, Sophie Taeuber-Arp, 
Giacometti e Merz, justapostos com material sobre os artistas que 
queriam mudar o mundo, tais como Max Daetwyler, Karl Bickel, 
Ettore Jelmorini, Emma Kunz, Armand Schultless e, claro, a Máquina 
autoerótica de Miiller e as máquinas produtoras de arte de Tinguely, 
cercadas por trabalhos de artistas como Vautier, Raetz e outros, 

Essa exposição viajou para Madri e Diisseldorf e foi considerada 
uma homenagem à criatividade, mais que uma mostra “nacional” 
O resultado disso foi o Pavilhão Suíço da Exposição Mundial, em 
Sevilha, em 1992, onde eu substituí a bandeira suíça por grandes 
banners de Burkhard, mostrando partes do corpo humano que 
representavam os seis ou sete sentidos e criavam um circuito de 
trabalho que integrava informação, tecnologia, política e arte, 
começando com uma pintura de Vautier, La Suisse n'existe pas [A 
Suíça não existe], e terminando com sua Je pense donc je suisse 
[Penso, logo suíço). 

O ministro da cultura austríaco viu esses eventos e me perguntou 
se eu faria um retrato espiritual da Áustria. Eu a intitulei Austria im 
Rosennetz. Era uma grande exposição panorâmica de outra cultura 
alpina. A Áustria é um lugar complexo, foi, há muito, um império 
com uma próspera capital, onde o Ocidente encontrava o Oriente, € 
agora é um país pequeno. No Museu de Artes Aplicadas, comecei 
com uma sala que descrevia a dinastia austríaca; na segunda sala, 
estavam os retratos de Messerschmidt, justapostos com traçados dos 
retratos fotográficos e das fotografias de Weegee. Na terceira sala, 0S 
agora clássicos artistas e arquitetos da Secessão de Viena. A quarta é à 
quinta salas foram dedicadas às obras narrativas, com trabalhos de 
Aloys Zöttl, um pintor desconhecido de animais do século XIX a 
Von Herzmanovisky-Orlando, que escreveu o livro Der Gaulsch we 
im Rosennetz [Terror dos cavalos na rede de rosas, 1928]; aS marioné 


tava O 
de Richard Teschner e, finalmente, a carruagem que transpor 
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corpo do herdeiro do trono, Ferdinando, 
l corredor de entrada era uma espécie de gabinete de curiosidades, 
com relíquias turcas e o divă de Hans Hollein, do número 19 da 
Berggasse, onde Freud praticava psicanálise. O andar superior 
mostrava invenções austriacas: a lâmpada de Auer e o seu uso por 
Duchamp; a máquina de costura de [Josef] Madersperger com a 
imagem poética de Lautréamont e The Enigma of Isidore Ducasse [O 
enigma de Isidore Ducasse, 1920], de Man Ray; a World Machine 
[Mdquina-mundo], também de Man Ray, com as últimas esculturas 
iluminadas multicoloridas e brilhantes de Tinguely. Três programas 
de projeções foram dedicados à influência da Áustria sobre 
Hollywood: Erich von Stroheim, Fritz Lang, Michael Curtiz, Eva 
Schlegel, Valie Export, Friederike Pezold, Peter Kogler, Heimo 
Zobernig e Rainer Ganahl, para citar alguns. 


assassinado em Sarajevo. O 


Num século em que a exposição é, cada vez mais, um meio, e mais artistas 

afirmam que a exposição é a obra e que a obra é a exposição, quais seriam, 
A . . 2 . 2 . o as 2 

para você, os divisores de água na história da montagem de exposições: 


A Caixa-valise [1935-41], de Duchamp, foi a menor exposição; a 
mostra que Lissitzky projetou para o pavilhão russo da ai ea 
Colônia, em 1928, a maior. Durante a Documenta 5, eu organizei 
uma seção, “Museums by Artists” [“Museus de artistas”], com 
Duchamp, Broodthaers, Vautier, Herbert Distel ee Museu 
Camundongo (1965-77), de Oldenburg, que acho import: Fara 
mim, o mestre da exposição como meio é Christian Boltanski. 


? 
Que artistas dos anos 1990 lhe interessam: 


| depois de ter 
Aprecio a intensidade de Matthew Barney, Era 
Visto a exposição em Berna, prefira OS sa ea a 
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Também gosto muito de jovens videoartistas, como Pipilotti Rist 
e Muda Mathis. 

Sei que você tem um arquivo imenso. Como você organiza as 
informações de que precisa para o seu trabalho? 


Meu arquivo muda constantemente. Ele reflete meu trabalho. Se eu 
faço uma exposição individual, quero ter certeza de que tenho toda 
a documentação sobre o artista; se é uma exposição temática, 
mantenho uma biblioteca. 

Um arquivo é uma função da minha própria história. Eu sei que 
não tenho que procurar por Wagner na letra “w”, mas em 
Gesamtkunstwerk. Também classifico os catálogos das coleções do 
museu por lugar, para que eu possa obter uma imagem mental das 
instituições. Meu arquivo é uma coleção de diversas bibliotecas. 
Existe uma para Ticino, que cresceu originalmente de Monte Veritá; 
uma para dança, filme e art brut; claro, existe uma para múltiplas 
referências cruzadas. A coisa mais importante é caminhar através 
dele He olhos fechados, deixar que a mão faça a escolha. Meu 
ee são as minhas memórias, é assim que o vejo. Infelizmente 
não posso mais andar através dele. Ficou muito cheio. Como 


Pi 
casso, eu gostaria de fechar a porta e criar outro arquivo. 


Apesar do at 
u ; . 
aie: al aumento das informações sobre arte pela internet € 
idi ; j 
as, o conhecimento ainda depende muito do encontro 


entre as pessoas ; 
onde o ene is e as exposições como um resultado de diálogos 
or funciona idealmente como iei patti 


O problema é 
ma é que as i = 
mas vocé tem a nformações podem ser obtidas via internet, 
ir l 
atrás delas, se o mat : local em questão para ver se há alguma co's? 
d 
ealta presença suficiente para sobreviver. A 
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melhor obra é sempre a menos reproduzida. Assim, você passa de 

um ateliê ao outro, de um original ao outro, esperando que, algum 
> 

dia, tudo se reúna num organismo chamado exposição. 


Nos anos 1980, centenas de novos museus abriram suas portas. Mas o 
número de locais importantes não aumentou. Em sua opinião, por 


que isso acontece? 


Se um local é importante ou não, isso ainda depende de sua 
personalidade. Algumas instituições não tem coragem ou amor 
pela arte. Para muitos museus novos, hoje, toda a energia e todo o 
dinheiro vão para contratar uma “estrela” da arquitetura e, muitas 
vezes, o diretor é abandonado em espaços de que ele não gosta, 
sem dinheiro para modificá-los. Paredes altas, iluminação vinda do 
teto e um piso neutro ainda são a melhor e mais barata aposta. Em 


geral, os artistas também preferem a simplicidade. 


iciou uma prática que 


Ao estabelecer estruturas próprias, você in 
de curadoria ou 


apenas em décadas recentes veio a ser chamada 
organização de exposições. Você foi um pioneiro. 


fica manter um equilíbrio 


Ser um curador independente signi 
alha porque quer fazer a 


frágil. Existem situações em que você trab 

exposição, embora não haja dinheiro; e outras nas quais você será 

pago. Em todos esses anos, tive muita sorte, pois nunca tive que 

pedir emprego ou um local para expor. Desde 1981, sou curador 
empo 


independente na Kunsthaus, em Zurique, O que me deixou t 
Berlim, Hamburgo, Paris, 


e fundei no monte 
é trabalha mais 
de semana, 


Para realizar exposições em Viena, 
Bordeaux e Madri e para dirigir os museus qu 
Verità sem financiamento estatal. Mas, claro, VOCÊ © 
como curador freelancer, como Beuys diz: sem finais 
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melhor obra é sempre a menos reproduzida. Assim, você passa de 
um ateliê ao outro, de um original ao outro, esperando que, algum 
dia, tudo se reúna num organismo chamado exposição. 

Nos anos 1980, centenas de novos museus abriram suas portas. Mas o 


número de locais importantes não aumentou. Em sua opinião, por 
que isso acontece? 


Se um local é importante ou não, isso ainda depende de sua 
personalidade. Algumas instituições não têm coragem ou amor 
pela arte. Para muitos museus novos, hoje, toda a energia e todo o 
dinheiro vão para contratar uma “estrela” da arquitetura e, muitas 
vezes, o diretor é abandonado em espaços de que ele não gosta, 
sem dinheiro para modificá-los. Paredes altas, iluminação vinda do 
teto e um piso neutro ainda são a melhor e mais barata aposta. Em 
geral, os artistas também preferem a simplicidade. 


Ao estabelecer estruturas próprias, você iniciou uma prática que 
apenas em décadas recentes veio a ser chamada de curadoria ou 


organização de exposições. Você foi um pioneiro. 


Ser um curador independente significa manter um equilíbrio 
frágil. Existem situações em que você trabalha porque quer ea 
exposição, embora não haja dinheiro; e outras nas quais ue sera 
Pago. Em todos esses anos, tive muita sorte, pois nunca tive que 
Pedir emprego ou um local para expor. Desde 1981, sou cur ador 


| i ixou tempo 
independente na Kunsthaus, em Zurique, o que me deixo P 


Ê : Paris 
Para realizar exposições em Viena, Ber lim, Hamburgo, 


igi ei no monte 
Bordeaux e Madri e para dirigir os museus que fund 3 
claro, vocé trabalha mais 


Verita sem financiamento estatal. Mas, , 
finais de semana, 


nn 
como curador freelancer, como Beuys diz: se 
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sem feriados. Sinto orgulho de ainda ter uma visão e de 


frequentemente martelar os pregos. É muito estimulante trabalhar 
dessa maneira, mas uma coisa é certa: você nunca vai ficar rico, 


Félix Fénéon descreveu o papel do curador como o de um catalisador, 
uma ponte entre a arte e o público. Suzanne Pagé, diretora do Museu 
de Arte Moderna de Paris, com quem colaboro frequentemente, dá 


uma definição ainda mais humilde. Ela define o curador como um 
“ajudante do artista”. Como você o definiria? | 


Bem, o curador tem que ser flexível. Algumas vezes, ele é o criado, 
outras vezes, o assistente, às vezes, ele fornece ao artista ideias sobre 
como apresentar seu trabalho; na exposição coletiva, ele é o 
coordenador; nas exposições temáticas, o inventor. Mas a coisa 


mais importante sobre curadoria é fazê-la com entusiasmo, amor ¢ 
um pouco de obsessão. 
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Walter Zanini’ 


Nasceu em 1925, em São Paulo, onde mora. 


São Paulo e curador da 16:e da 17? edições da Bienal de São Paulo,em 1981 e 1983. 


Esta entrevista inédita, realizada por Hans Ulrich Obrist, Ivo Mesquita e Adriano Pe- 
drosa, aconteceu no apartamento de Zanini, em São Paulo, em 2003. 


i i dith Hayward. [N.E.] 
* Esta entrevista foi concedida em francês e traduzida para o inglês por Judi y 
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wz Eu fiquei um pouco surpreso quando soube que tipo de 
entrevista vocé queria fazer comigo. Posso ter certa dificuldade em 
lembrar de algumas coisas que aconteceram há tanto tempo. 


HUO Bem, talvez possamos “começar do começo”: como você se tornou 


curador, como você começou? 


Obviamente, vou ter que falar de mim mesmo — e não gosto de 
falar de mim [risos]. 


IM Você poderia falar sobre os anos de treinamento, antes de assumir 
como diretor do Museu de Arte Contemporânea de São Paulo? Você já 
estava em atividade antes disso? 


Eu morava em Paris para estudar história da arte, e também morei 
em Roma e Londres, a partir de 1954. Ao voltar para o Brasil, em 
1962, fui aceito como professor na Universidade de São Paulo. 


Então, você estava em Paris antes de organizar exposições. Esse foi 
mais ou menos o mesmo caminho de Franz Meyer, que tinha muitos 
amigos artistas — Giacometti, por exemplo — antes de se tornar 
organizador de exposições. Foi o contato com os artistas, o diálogo 
com eles que o levou para este caminho. 


Sem dúvidas, isso é, em boa parte, verdade. Como jornalista de 
arte, pude manter contato com artistas daqui, antes de viajar, € da 
Europa também. Eles contribuíram para me direcionar par a esses 
objetivos. Mas, para começar, acho que nós temos que falar A 
pouco do Museu de Arte Contemporânea da Universidade dos 
Paulo, o MAC, como é chamado. Era um museu novo, 


. “4 é na de 
uma inevitável crise que ocorreu no Museu de Arte Moder 
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cão paulo, uma instituição privada, fundada em 1948, que deu 


‘oem a Bien 
uidade, tendo apenas um pequeno grupo de indivíduos 


al de São Paulo, em 1951. Sem perspectiva de 


contin 
reparad 


pioravam, sur 
sferir a coleção de obras para a universidade. Privado destas 


os para enfrentar as dificuldades, que constantemente 
giu a decisão, em uma reunião geral de parceiros, de 


tran 


obras, O MAM; 
suas atividades (e existe até hoje). A verdade é que a 


apesar de tudo, manteve o nome e, em seguida 


reiniciou às 
universidade ganhou, ao mesmo tempo, duas coleções — a outra era 
` . 


de propriedade privada de Francisco Matarazzo Sobrinho, um 


patrono d 
Penteado. a incipal 
Como representação dos principals aspectos da historia 


. 


Eu falei i 
i um pouco sobre a origem das coleções do Mac. A 


conservaçã ibiçã 
ção e exibição delas eram objeto de muita preocupação, 


porque : n" x 
que o museu foi fundado sob condições bastante precárias, 


num es i ice 
paço emprestado, uma situação que durou Mas do que O 


esperad è BR” 
perado. O orçamento era medíocre e a administração, que 
adores, muito pequena. 


consisti é Sê 
sistia em funcionários € colabor 
as. As exposições 


Porta i 
nto foi um começo com muitos problem 


mais importantes? Acho que uma boa iniciativ 
aquele momento, 
arte moderna — foi ter 
ama educativo. 


a para um museu 
num país como O Brasil — que, n tinha somente 
uns poucos pequenos museus de organizado 
E itinerantes da coleção, com um 
a muitos anos, desde 1963, elas foram apresent 
cidades do país. Um exemplo foi Meio século de a 
constituída por grupos de obras de [Wassily] Kandit 
Léger, [Umberto] Boccioni, [Jean] Metzinger, [Marc] € 


progr 
adas em diversas 

rte nova, em 1960. 
sky, [Fernand] 
‘hagall, Max 
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e -Arp, César Domela, 
lli, Sophie Taeuber ' 
Ernst, [Alberto] Magne! P isser etc., e de brasileiros 


i idertwe 

Sutherland, Fritz Hui l , oe 

eer liano] Di Cavalcanti, Cicero Dias, Anita Malfatti, Tarsila 
como [Emi 


do Amaral, Ernesto de Fiori, Alfredo Volpi, Iberê Camargo, 


incluindo a geração mais nova. 
Como em Paris eu conhecera 


Phases, que em 1961 me convidara | i 
m 1964, que, depois de São Paulo, se 


Edouard Jaguer, diretor do grupo 
a integrá-lo, apresentamos uma 


grande exposição no museu e 


tornou itinerante, indo para O | 7 
dos resultados dessa iniciativa foi a inclusão de vários artistas 


brasileiros naquele movimento internacional). Uma outra exposição, 
individual dessa vez, que, na minha opinião, foi extraordinária, foi 
montada em 1965. O pintor e músico russo Jeff Golyscheff [1898- 


Rio de Janeiro e Belo Horizonte (um 


1970], que pertenceu ao Clube Dadá, em Berlim, vivia e trabalhava 
anonimamente no país e, um dia, veio nos visitar. Isso foi em 1965. 
Ele e a esposa foram até o museu e ele nos contou sua história como 
refugiado na época de Hitler. Os nazistas destruíram uma exposição 
inteira dele, em Berlim, em 1933. Então, ele decidiu desaparecer do 
universo artístico. Mais de três décadas depois, quase completamente 
esquecido, resolveu retornar. Nós o recebemos calorosamente. Em 
sua casa, ele nos mostrou uma série de pinturas que preparara e 
uai por muitos anos, em muitos casos como uma espécie de 
Teconstituição” (em referência aos trabalhos destruídos). Montamos 
à exposição. Na Europa, achavam que ele estava morto havia muito 


tempo. i 

P Raoul Hausmann e outros colegas e antigos amigos 
comemoraram seu retorno. O MA 
reabilitá-lo, 


dos grupos 


C teve muito trabalho para 


inclui i 
duindo a procura por obras sobreviventes do período 
Dadá e Novembro, 


resultados. Ele foi convidado p 

retrospectivas do dadaísmo m 

membro do Grupo Phases. 
Scanned by CamScanner 


um esforço que produziu escassos 
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Ho er . . z 
` Uve exposições que vieram para o MAC de países europeus, 


d 


l Japão e da América Latina. E houve as resultaram 
ee com 0 MOMA, em Nova York, por exemplo 

e Joseph Albers, [Henri] Cartier-Bresson e Brassai. Nos 
R ae © museu recebeu uma série de exposições e eventos 
Individuais ou coletivos de arte conceitual: do Groupe d’Art 
Sociologique [Grupo de Arte Sociológica], de Paris (Fred Forest, 
Jean-Paul Thénot, Hervé Fischer), do Centro de Arte y 
Comunicación [Cayc], de Buenos Aires — o diretor era Jorge 
Glusberg —, ou ainda Catastrophe Art of the Orient [Arte oriental da 
catástrofe), sob a curadoria de Matsuzawa Yutaka. 


HUO Você também trabalhou com jovens artistas brasileiros? 


Era uma das minhas áreas favoritas, junto com a organização de 
mostras retrospectivas do movimento modernista no Brasil. Desde 
a inauguração do MAC, organizamos exposições anuais, 
inicialmente alternando arte gráfica e gravura (que na época era 
uma categoria que estava crescendo por aqui). No final dos anos 
1960, O museu criou a mostra anual Jovem arte contemporânea. Em 
seguida, ela se desenvolveu tremendamente. 

O país estava atravessando o que seria um longo período de 


ditadura militar, que se intensificou depois de 1968. Os fatos são bem 


conhecidos: golpe militar, repressão, tortura, censura. À censura se 


estendeu a todos os âmbitos, e 
Embora menos que no teatro e no cine 


sofreram os efeitos. Mostras foram fechadas, 
asos de artistas perseguidos e presos. A 
mas era um reduto de 

ções e eventos dedicados 


ventos culturais, mídia, educação. 
ma, as artes visuais também 


quadros e exposições 


foram confiscados, houve c 
universidade não escapou à repressão, 
resistencia. No MAC, os programas de expos! 


i ã isco. Era 
à novos experimentos foram mantidos, não sem algum risco 
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uma época em que o conceitualismo estava se espalhando. Em 


outubro de 1972, a sexta edição da mostra Jovem arte contemporânea 


foi uma exposição “muito provocativa”, como Ivo Mesquita diz, 
Desenvolvida no interior do próprio museu, ela teve um caráter 
processual. Nos anos seguintes, outras mostras seguiram a JAC, em 
particular as dedicadas à arte postal, com uma grande participação 


nacional e internacional. Mais tarde, em 1981, na Bienal de São Paulo, 
organizamos outra mostra desse tipo. 


HUO Seria muito interessante rememorar essas diversas exposições. 


A JAC-72 era uma mostra livre, de caráter conceitual, em sentido 
amplo, com obras de natureza muito efêmera, construídas no 
interior do museu e abertas a todo tipo de material e técnicas. Foi 
planejada para os jovens, mas não havia restrições de idade, um 
lote trabalhando ao lado dos outros. O espaço para exposições 
temporárias (cerca de 1.000 metros quadrados) foi dividido em 84 
áreas com diferentes dimensões e formatos, designadas a cada um 
dos inscritos por lotes de desenho. Requeria-se uma proposta 
escrita do que pretendiam fazer nos locais, que eram 


} ee . ; a 
intercambiáveis. Um cronograma de trabalho foi estabelecido par 
as duas semanas de duração do evento. 


HUO Então, eram espaços heterogêneos. 


Espaços quadrados, circulares, curvos, ao lado de colunas, com a 
-direito alto ou contornando as fachadas de grandes janelas... En 
eles, estava o artista grego Jannis Kounellis, da arte povera. Ele 
sugeriu que se tocasse sem parar “Va pensiero” durante todo O 
evento, e fizemos isso. Dois pianistas se revezavam tocando à 
música de Verdi numa êxedra, distante uns poucos passos da 
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Certamente, havia barulho no museu, com tod 
OS OS tipos 


entrada. 
u Mas na a div: 

sados. Mas não havia dúvida alguma sobr 
ea 


de ferramentas sendo 
intenção por trás da proposta. Houve porém algumas interpretacé 
ções 


estranhas, porque era algo que as pessoas não esperavam 


im Um aspecto muito interessante dessa exposição era o lado do work 
in progress: depois de cada artista voltar para o espaço que lhe fora 
atribuído, o seu próprio canto, eles conseguiam adaptar os lugares, 

re si. Se uma área não satisfazia a uma pessoa em 


negociando ent 
ela a trocava por outra, que não satisfazia a outra pessoa e 


diante. Havia uma incrível atmosfera de trabalho, 


assim por 
incluindo as interações diárias com o público, que estava presente, 


enquanto os pr 


particular, 


ojetos eram realizados. 


e origem italiana, formado em Roma, 
po, trouxe essa ideia. Ele 
ante autor de 


Donato Ferrari, um artista d 
ivia no Brasil havia muito tem 
pintura e tornara-se um import 


de filmes super-8 e de instalações. 


e que V 
abandonara à 
performances, 


nuo Então a exposição se dirigia aos artistas. 

uma equipe inteira trabalhou na 

Antes da inauguração da exposição, 
s à conferência Cimam, na 
ntre os museus de 

s em 


Sim. Por muitos meses, 
organização da zac no museu. 
em setembro de 1972, Ferrari e eu fomo 
Polônia, onde se discutia o tema das relações e 
s. Falamos sobre as iniciativa 
grama com detalhes de como 
a Cimam mostraram 

fez um discurso 
as gerais 


arte moderna e os artista 
andamento e apresentamos um dia 
esperávamos que acontecesse. Os colegas d 
miereue pela iniciativa. Foi em Cracóvia. Ferrari 
a foi recebido com alguma tensão. Eu lembro das linh 

0 trabalho que os artistas poloneses estavam desenvolvendo no 
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museu em Lodz, naquela época. Nosso conceito era algo 


completamente diferente. 


uuo Mas, no seu caso, você rapidamente viu o benefício em colaborar 


intimamente com os artistas? 


Desde que o museu foi criado, era algo que fazíamos como 
prática comum. Era preciso levar em consideração também que 
se tratava de um museu universitário, e os artistas, que também 
eram professores, colaboravam em vários aspectos da atividade 
da nova instituição. 

A Jac se destacou como um importante fator de aproximação. 
O evento atraiu um público bastante grande, com muitos artistas 
entre os visitantes, que se juntavam aos envolvidos da exposição e 
ajudavam em alguns processos de trabalho. Muitos estudantes 
compareciam. Alguns participavam voluntariamente do clima que 
nós criamos, por exemplo, numa intervenção sobre a grande 
rampa que dá acesso ao museu. Eles puseram uma grande 
fotografia de Hitler ali, em frente à escultura de mármore de 
Paolina Borghese, de Roma, cercada por velas. Claro. 


HUO Então também era política? 


A exposição, como um todo, tinha um caráter político, muitas 
vezes, através de metáforas que aludiam às restrições às liberdades 
pela ditadura militar. Houve participações muito inteligentes, no 
sentido da arte como jogo; havia uma instalação após a outra, 
delimitando o percurso; havia performances; e assim por diante. À 
questão “museu como foro em oposição a museu como templo” foi 
uma das que se debateram, na época, nos colóquios da Cimam. 
Pensou-se muito sobre o museu como uma instituição mais aberta, 
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mais bem integrada a sociedade. Tenho boas lembrancas das 
conversas com Werner Hofmann, Pierre Gaudibert e Ryszard 
stanislawski nesses eventos. 


nuo E nos anos 1960 e 70, quem eram seus colegas na América 


Latina? Quais eram os principais curadores de exposição no Chile, 
Venezuela, Argentina e México? 


As trocas entre os países da América Latina não eram fáceis. Em 
primeiro lugar, havia as imensas distâncias e a precariedade das 
comunicações. E as ditaduras estiveram presentes por um longo 
tempo. Ainda hoje, sob vários aspectos, a América do Sul é um 
continente-arquipélago. Mas nós tínhamos algumas ligações, por 
exemplo, com o Centro de Arte y Comunicación, em Buenos Aires, 
dirigido por Jorge Glusberg; com Angel Kalenberg, diretor do Museu 
Nacional, no Uruguai; e com Helen Escobedo, no México. Um outro 
contato era Ulises Carrión, também do México, que se mudou para 
Amsterdã, onde criou o Erratic Art Mail International System [Sistema 
postal internacional de arte errática]. Em 1972, durante uma reunião 
de diretores de museu latino-americanos, na conferência organizada 
pelo Centro para Relações Interamericanas, em Nova York, sugerimos 
a criação de uma associação que nos reunisse, mas as circunstâncias 
não eram favoráveis para uma tal união. 

HUO Você manteve algum diálogo com Jorge Romero Brest, diretor do 
centro de arte do Instituto di Tella, na época? Você pode descrever que 


tipo de instituição era o Centro Visual di Tella? 


Infelizmente, eu tive pouca familiaridade com Brest; eu o conhe 
i l ea 
na Bienal de 1963. Li seu livro La pintura europea contemporán 


is. Acho que 
bem antes disso. E outras coisas que ele escreveu depois. Acho que, 
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museu em Lodz, naquela época. Nosso conceito era algo 


completamente diferente. 


nuo Mas, no seu caso, você rapidamente viu 0 benefício em colaborar | 


intimamente com os artistas? | 


Desde que o museu foi criado, era algo que fazíamos como 
prática comum. Era preciso levar em consideração também que 
se tratava de um museu universitário, € OS artistas, que também | 
eram professores, colaboravam em vários aspectos da atividade 
da nova instituição. 
A JAC se destacou como um importante fator de aproximação. 
O evento atraiu um público bastante grande, com muitos artistas 
entre os visitantes, que se juntavam aos envolvidos da exposição e 
ajudavam em alguns processos de trabalho. Muitos estudantes 
compareciam. Alguns participavam voluntariamente do clima que 
nós criamos, por exemplo, numa intervenção sobre a grande 
rampa que dá acesso ao museu. Eles puseram uma grande 
fotografia de Hitler ali, em frente à escultura de mármore de 
Paolina Borghese, de Roma, cercada por velas. Claro. 


uuo Então também era política? 


A exposição, como um todo, tinha um caráter político, muitas 
vezes, através de metáforas que aludiam às restrições às liberdades 
pela ditadura militar. Houve participações muito inteligentes, no 
sentido da arte como jogo; havia uma instalação após à outra, 
delimitando o percurso; havia performances; e assim por diante a 
questão “museu como foro em oposição a museu como templo’ foi 
uma das que se debateram, na época, nos colóquios da Cimam. 


i . ‘ É af s erta, 
Pensou-se muito sobre o museu como uma instituição mais ab 
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mais bem integrada a sociedade. Tenho boas lembrancas das 
conversas com Werner Hofmann, Pierre Gaudibert e Ryszard 
stanislawski nesses eventos. 

guo E nos anos 1960 e 70, quem eram seus colegas na América 
Latina? Quais eram os principais curadores de exposição no Chile, 
Venezuela, Argentina e México? 


As trocas entre os países da América Latina não eram fáceis. Em 
primeiro lugar, havia as imensas distâncias e a precariedade das 
comunicações. E as ditaduras estiveram presentes por um longo 
tempo. Ainda hoje, sob vários aspectos, a América do Sul é um 
continente-arquipélago. Mas nós tínhamos algumas ligações, por 
exemplo, com O Centro de Arte y Comunicación, em Buenos Aires, 
dirigido por Jorge Glusberg; com Angel Kalenberg, diretor do Museu 
Nacional, no Uruguai; e com Helen Escobedo, no México. Um outro 
contato era Ulises Carrión, também do México, que se mudou para 
Amsterdã, onde criou o Erratic Art Mail International System [Sistema 
postal internacional de arte errática]. Em 1972, durante uma reunião 
de diretores de museu latino-americanos, na conferência organizada 
pelo Centro para Relações Interamericanas, em Nova York, sugerimos 
a criação de uma associação que nos reunisse, mas as circunstâncias 
não eram favoráveis para uma tal união. 
Huo Você manteve algum diálogo com Jorge Romero Brest, diretor do 
centro de arte do Instituto di Tella, na época? Você pode descrever que 


tipo de instituição era o Centro Visual di Tella? 


aridade com Brest; eu O conheci 
ura europea contemporánea 
screveu depois. Acho que, 


Infelizmente, eu tive pouca famili 
na Bienal de 1963. Li seu livro La pint 
bem antes disso. E outras coisas que ele e 
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nstituto di Tella, de 
e na Argentina, assim 


na América do Sul, além dos museus, 0 I 
Torcuato, desempenhou um papel important 
como a Bienal, no Brasil. Mas durou pouco. 
ıM A atividade do museu desempenhou um papel muito importante, 
nos anos em que ele estava sendo organizado. Lembro-me de que 
havia muitos artistas estrangeiros, assim como brasileiros; era um 


lugar muito animado. 


uuo Ivo Mesquita mencionou uma exposição, em particular, 


intitulada Poéticas visuais. 


1m Era a mesma ideia da arte postal. Incluía trabalhos que poderiam 
ser expostos sem os artistas presentes, 0 que O orçamento ou à política 
dos museus somente deixava ocorrer muito raramente, na época. 


É verdade. As exposições de arte postal seguiram a Jovem arte 
contemporânea. Trocas de obras entre artistas (inicialmente uma 
prática comum nos círculos Fluxus) ganharam extensão pública. A 
arte postal tem raízes futuristas e dadaístas e, na minha opinião, 
tornou-se um dos fenômenos mais importantes da 
«desmaterialização” do objeto artístico, através do recurso às novas 
mídias. Nós participamos dessa estratégia de comunicação eletrônica, 
que, nos últimos tempos, se desenvolve na internet. Isso fez com que 
nos correspondêssemos de modo único e inacreditável com artistas 
de diversas partes do mundo, incluindo a Europa Oriental. 


Huo E você sabe quando começou a adotar esse tipo de organização? 


Ken Friedman, do Fluxus, é um nome muito importante nessa 
área, mas há outros. Ray Johnson, outro membro do grupo Fluxus, 
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«a efêmera New York Correspondence School [Escola de 
ndência de Nova York], em 1962. A partir de 1968, ele 
ganizar circuitos e encontros de artistas postais. 


crio 
CorrespO 
começou à OF 
yuo Que método de exibição você preferia para essas exposições? 
Inicialmente, apresentávamos o material recebido sem nenhuma 
restrição. Era o que OS artistas estavam produzindo na área de 
multimídia, enviados pelo correio, como cartões postais, slides, 
folderes, telegramas, livros de artistas, revistas, fotografias, 
fotocópias, super-8 etc. Tudo era pregado (ou exibido) em grandes 
painéis brancos ou em mesas. A grande quantidade de material e 
sua diversidade eram apresentadas de acordo com os nomes dos 
autores, em ordem alfabética. Em 1983, eu vi uma exposição 
italiana de arte postal, em Estocolmo, na qual as obras eram 
apresentadas de modo que parecessem emolduradas, e, na minha 


opinião, não funcionou. 


1m Você viu a exposição no MAC sobre arte conceitual? O que é 
muito interessante nisso é o fato de que, graças a essas exposições, Os 
museus criaram a primeira coleção de arte conceitual, uma vez que 
todos os trabalhos que foram enviados para exposição 


permaneceram lá. 


Mantivemos os trabalhos após o encerramento das exposições. À 
coleção, entretanto, era uma consequência. Não havia, 
obviamente, condição de enviar O material de volta para OS 
artistas. Estávamos, claro, fora do sistema canônico da arte da 
obra única, de todos os procedimentos relacionados aos hábitos 
de transporte, seguro etc. A intenção mais profunda dos artistas 


era a comunicação. 
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HUO Artistas como Lawrence Weiner, On Kawara e Yoko Ono 
participavam? 


On Kawara nos enviou uma de suas cartas e somente há pouco 
tempo nos pediu que a devolvêssemos para uma exposição. Entre 
os muitos estrangeiros, me lembro de Wolf Volstell, Antoni 
Muntadas, Matsuzawa Yutaka, John Cage, Dick Higgins, Hervé 
Fischer, Krzystof Wodiczo, Mirella Bentivoglio, Jaroslaw Kozlowski, 
Friederike Pezold, Petr Stembera, Timm Ulrichs, Fred Forest, Klaus 
Groh, Clemente Padin, Xifra, Joaan Rabascall, Adriano Spatola, 
Jorge Caraballo, Jonier Marin, Horacio Zabala etc., e brasileiros 
como Julio Plaza, Regina Silveira, [Artur] Barrio, Paulo Bruscky, 
Bené Fontelles, Mario Ishikawa, Lydia Okumura. Nossa primeira 


grande exposição desse tipo, em nível internacional, ocorreu em 
1974, com o título de Prospectiva-74. 


HUO Foi a primeira exposição de arte conceitual na América do Sul, 
ou uma das primeiras? 


Na América do Sul, a Argentina e o Brasil tinham exposições de arte 
conceitual (com vários nomes), desde o final dos anos 1960. Uma 
exposição britânica foi para Buenos Aires, no final da década. O Cayc 
deu apoio aos artistas conceituais argentinos e aos estrangeiros desde 
o início dos anos 1970. No Brasil, Lygia Clark, Hélio Oiticica, Cildo 
Meireles e Artur Barrio estão entre os iniciadores de uma arte não 5 
objetual, que se realiza somente com a participação do observador. 

Entre outros, temos que lembrar o artista e teórico conceitual 

espanhol Julio Plaza, de Madri, organizador de uma exposição de arte ; 
postal na Universidade de Porto Rico, em 1972. Plaza se estabeleceu ! 
no Brasil em 1973, para lecionar na Escola de Comunicação € Artes, 
na Universidade de São Paulo. E era muito ativo no MAC, 


TES 
ER LA AEE SE 
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organizando exposições internacionais, publicando catálogos, 
cartazes etc. Trabalhamos juntos na montagem de Prospectiva-74, em 
Poéticas visuais, em 1977, e depois na Bienal de 1981, que foi 
provavelmente O maior evento na área do conceitualismo montado 
naquela época. Esse é outro exemplo de um artista que integrou os 
programas do MAC na década de 1970. Eu tenho que dizer que o MAC 
foi o primeiro museu no Brasil a estabelecer um setor de videoarte 
(em 1974). Embora limitado, tínhamos condições de oferecer aos 
artistas auxílio técnico. Até 1977, conseguimos apresentar, ao lado de 
artistas de outros países, videomakers pioneiros nacionais, como Ana 
Bella Geiger, Letícia Parente, Sônia Andrade, Fernando Cocchiarale, 
Paulo Herkenhoff, Ivens Machado, Jonier Marin, Regina Silveira, Julio 
Plaza, Carmela Gross, Donato Ferrari, Gabriel Borba, Gastão de 
Magalhães etc. 


HUO A exposição Informação, montada por Kynaston McShine, no 
MOMA, foi importante para o universo artístico brasileiro? Diversos 
artistas brasileiros, como Oiticica, Clark e Meireles estavam 


representados nessa mostra. 


Guilherme Magalhães Vaz também, por exemplo; mas não Lygia 
Clark. Era o reconhecimento, por um jovem curador, da existência 
de uma situação artística inovadora em nosso país. Em todo caso, a 
escolha foi restrita. Oiticica afirmou, no texto que escreveu, que 
não estava representando O Brasil (sob a ditadura militar). Ele 


também disse: “É importante que as ideias de ambientes, 

entos sensoriais etc. não se limitem a soluções 
aordinárias foram organizadas 
durante aqueles anos, claro, 

em Berna, em 1969 


participação, experim 
objetuais”, Outras exposições extr 
nos Estados Unidos e na Europa, 


como, por exemplo, a exposição de Szeemann, EA 
ades de 
[Quando as atitudes se tornam forma]. Mas novas oportuni 
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participação para OS artistas daqui, com umas poucas e raras 
exceções, não ocorreram antes dos anos 1980 e 1990 (estou 
pensando, sobretudo, na Documenta e na Bienal de Veneza). 


uuo Mas aqui havia a Bienal, que supria essa ausência. 


Certamente. Há pelo menos duas coisas que devo dizer sobre isso, 
Por um lado, a Bienal de São Paulo — sua importância na América do 
Sul e o renome internacional que adquiriu não podem ser negados -, 
durante um tempo longo demais, manteve uma estrutura cujo 
modelo era Veneza: a organização por países, a concentração nas 
categorias tradicionais da arte, à premiação etc. Em segundo lugar, 
não podemos esquecer que, sobretudo, a partir do final dos anos 
1960, com o endurecimento da ditadura e as restrições à liberdade 
com a prática da censura etc., os artistas (liderados por Hans Haacke 
e Pierre Restany, se bem me lembro) estimularam um boicote 
internacional à instituição. Diversos países se abstiveram de enviar 
suas delegações de artistas ou reduziram sua participação. As bienais, 
nos anos 1970, com poucas exceções, tinham uma atitude 
conformista. A recuperação não veio antes da década de 1980. 


uuo A Documenta, que nunca se comprometeu com esse modelo de 
representação nacional, era algo que você pretendia imitar? 


Com certeza. Mas, obviamente, deve-se considerar que à 
Documenta decide o que pretende exibir, com os recursos de um 
substancial orçamento, enquanto a Bienal de São Paulo, que não 


tinha um financiamento significativo, era dependente das decisões 
a na Bienal (1981 € 


de outros países. Na época em que o museu estav 
Conseguimos 


1983), nós começamos a mudar esse estado de coisas. 
enviar convites diretos para um certo número de artistas € 
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tentamos influenciar os paises para que eles seguissem o conceito 
estabelecido para a exposição. Criamos uma equipe de curadores, 
rompemos Os espaços compartimentados, determinados com 
antecedência para cada país. O nosso interesse era nas linguagens 
artísticas atuais, sem esquecer a importância de definir alguns 
referências culturais históricas (muito necessárias para um país 
como o Brasil). 


nuo A propósito de períodos estimulantes, nos quais a curadoria 
estava envolvida, eu gostaria de falar sobre seu encontro com 


[Willem] Sandberg. 


Sem dúvida, Sandberg foi um mestre. Ele veio na época da segunda 
Bienal, em 1953, trazendo uma contribuição do De Stijl, com uma 
série de pinturas de [Piet] Mondrian, [Theo] Van Doesburg e 
[Bart] Van der Leck, assim como trabalhos do grupo CoBrA e 
pintores abstratos. Ele era muito ativo, conversava com as pessoas 
de modo fácil e penetrante e falava com os visitantes, artistas, 


muitas vezes, com os estudantes. 
IM Ele era membro do júri da Bienal. 


As pessoas o ouviam nas salas de exposição com grande interesse por 
causa de seu modo de expor as ideias, da extensão de seu 
conhecimento e da importância de sua experiência. Essas foram 
minhas impressões na época. Quando eu estava na Europa, fui visitá- 
-lo com minha esposa, no Stedelijk. Ele nos recebeu calorosamente. 
Levou-nos para um passeio até Utrecht, se me lembro bem, numa 


Picape que ele tinha para transportar uns poucos quadros. Ele falava 


sobre a paisagem, as casas, os pequenos castelos holandeses [risos] na 


Tegião e nos levou até a casa de [Gerrit] Rietveld. 
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HUO Em relação a Sandberg, Johannes Cladders e outros me disseram 

ele exercia muita influéncia na Europa, de muitos modos, nao apenas = 
através de sua atividade de curador: seus escritos e palestras no rádio nas 
quais ele falava sobre a coragem necessária para dirigir um museu dk 
modo não acadêmico, experimental. Em seus escritos, há um capítulo 
inteiro sobre a questão da arte e da vida, explicando a ideia de que o 
museu é um lugar onde a vida é reenviada para si mesma, como num 
jogo de pingue-pongue. Foram esses os conceitos que influenciaram você? 


Ele era, entre os diretores de museu de sua geração, o que estava 
mais plenamente consciente da importância do caráter 
experimental e aberto de um museu de arte. A questão dos museus 
que estão mais próximos da vida e que se opõem ao seu tradicional 
elitismo se tornaria, mais tarde, um tema central nos debates sobre 
os museus como instituições. Devo muito a ele. 


Huo Na sua geração, você mencionou Pierre Gaudibert, e ele é 
alguém que me interessa muito, porque. trabalho para o ARC 
[Animation, Recherche, Confrontation, ou Animação, Pesquisa, 
Confronto), do Museu de Arte Moderna de Paris, que Gaudibert 
fundou. Você poderia falar sobre ele? 


Na segunda metade dos anos 1960, um período muito importante, 
Gaudibert demonstrou grande profissionalismo e coragem ao criar 
o ARC. Ele abriu um espaço para exposições e eventos 
contemporâneos. Ele enfrentou riscos. E também sabia en 
soluções para questões delicadas, como no caso de um pe 
de Jesús Rafael Soto. Você o conhece bem? 


contrar 
trável” 


- : , Sei 
Huo Não, eu nunca o vi, porque ele se retirou do universo da arte 


que escreveu sobre arte africana. 
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Nós convidamos Gaudibert para Participar do comité de 
montagem das obras na Bienal de 1983, 


que recebeu os trabalhos 
gerais dos países. Pouco tempo depois, 


O convidamos para uma 
palestra numa reunião do nosso comité nacional de história da arte 


em Porto Alegre. Ele sempre aparecia nas reuniões do Cimam, das 
quais já falamos um pouco. Como diretor de museu, Franco 
Russoli, do Brera, é outro nome que deve ser lembrado. 


1M Havia também De Wilde. 


nuo Na Holanda, a pessoa mais experimental depois de 
Sandberg foi, sem dúvida, Jean Leering, no museu Van Abben, 


em Eindhoven. Mas você mencionou alguém no Brera que eu 
não conheço. 


Franco Russoli. Ele morreu há muito tempo. 


HUO E ele era interessante? 


Ele foi convidado a aperfeiçoar uma nomenclatura mais clara e 
mais bem organizada para os termos empregados na arte moderna. 


HUO Há uma outra questão que eu queria perguntar. Se pensamos 
nos museus que causaram o maior impacto nos anos 1960 e 70 na 
Europa, há uma característica constante: todos os diretores desses 
museus eram muito ligados aos artistas. Por exemplo, sais 
realmente colaborou com os artistas. O modo como Hultén njunou 
Tinguely, foi mesmo seu cúmplice, assim como trabalhou ai 
locais é outro exemplo. Tenho curiosidade de saber se você E au so 
relação próxima assim com os artistas de São Paulo, do Rio de Jan 


ou de outros lugares. 
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Na minha opinião, é normal um diretor de museu de arte 
contemporânea ter relações mais próximas com artistas e pedir 
que eles realizem algumas obras. Particularmente, eu mantinha 
muitos contatos com eles. Algumas vezes, os contatos eram 
bastante íntimos, envolvendo uma colaboração decisiva nos 


programas que desenvolvíamos. 


IM Sim, por exemplo, eu lembro quando você estava no museu e 
também na Bienal e consultava os artistas, o conselho da Bienal, o 
conselho do museu. Foi aí que começou o hábito de envolver os 


artistas nas tomadas de decisão? 


É verdade, nós criamos grupos de trabalho com os artistas. Eu 


sempre gostei de trabalhar assim. 


Huo Adriano e eu entrevistamos Lygia Pape e ela falou muito sobre 
Mário Pedrosa. Eu gostaria de saber se você teve algum contato com ele. 


Sim. Mário Pedrosa era da geração de críticos de arte brasileiros 
que estava comprometida em promover a arte moderna desde os 
anos 1930. Ele tinha um pensamento impregnado de cultura 
política e sociológica. Na década de 1950, foi o principal crítico e 
defensor da arte abstrata geométrica no país, influenciando todo 
um círculo de artistas, que incluía Abraham Palatnik, Almir 
Mavignier, Ivan Serpa, Geraldo de Barros, Lygia Clark, Hélio 
Oiticica e Lygia Pape, assim como o poeta e crítico de arte 
Ferreira Gullar e membros dos movimentos concretista € 


neoconcretista. 


Huo E você trabalhou com pessoas como Lygia Clark e Hélio 


Oiticica? 
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gu lamento muito não ter conhecido Lygia Clark. Durante parte 
daquele período, eu estava fora. E depois disso não tive 
oportunidade de conhecê-la. Encontrei Oiticica umas poucas vezes 
aqui è mais tarde, em Nova York, em seu modesto apartamento na 
Segunda Avenida, onde ele instalou um de seus “ninhos”. Nós 
tinhamos contato frequente com Anna Bella Geiger. Ao seu redor, 
ela reuniu um grupo de jovens artistas talentosos, como Letícia 
Parente, Sônia Andrade, Ivens Machado, Fernando Cocchiarale, 
Paulo Herkenhoff — os dois últimos tornaram-se críticos e 
curadores. Outros contatos interessantes no Rio eram Ivan Serpa, 
Artur Barrio e Antonio Dias. Nós também mantínhamos 
comunicação regular com artistas de outras cidades, por exemplo, 
Sara Avila, de Belo Horizonte, e Maria Carmen, de Recife, que 
eram associadas ao movimento Phases; Paulo Bruscky, um artista 
conceitual do Recife, e Bené Fonteles, também do Ceará; Diana 


Domingues, do Rio Grande do Sul etc. 
aP Na época, como o MAC se diferenciava dos outros museus? 


O Mac era um museu universitário (e, claro, ainda é), o único 

desse tipo no Brasil. As coleções, exposições e outros eventos 
temporários atratam um público composto por um número 
considerável de estudantes. Além de servir de local para eventos e 
exposições que reuniam a vida cotidiana e a arte — exposições de 
arte conceitual —, pensamos o museu e a coleção permanente como 
um “laboratório”, para responder às necessidades dos cursos de 
história da arte (fenômeno bastante recente nas universidades 
daqui) e outras disciplinas. Fazíamos palestras, debates. Também 
era um lugar onde as teses podiam ser defendidas etc. A Associação 
dos Museus de Arte do Brasil (Amab) surgiu da rede de exposições 
itinerantes, nos anos 1960 e 70, e defendia a melhoria do nível 
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nal das equipes nos museus de arte contemporânea 0 
ra um fenômeno frequente entre nós (sitios 
ainda nao acabou), apesar dos avanços nos estudos E 
É lamentável, por exemplo, ver um museu como o Masp a 
de Arte de São Paulo), criado em 1947 por Assis Chateaubriand 
sob direção de P.M. Bardi, envolvido, por muitos anos, na | 


indecisão sobre a via a ser seguida. 


profissio 
diletantismo € 


a de fazer uma pergunta sobre a Bienal. Ivo nos falou 


HUO Eu gostart 
que você organizou. Você 


sobre a 16º e a 17º bienais, em 1981 e 1983, 
poderia explicar para mim como transformou a Bienal com essas 


duas exposições? 


ma exposição que consistia 


Até então, a Bienal tinha sido u 
aíses, escolhidas 


inteiramente em delegações de diferentes p 
s diplomáticas, que ocupavam espaços 
ham acabado de começar à mudar o 
> porque, claro, estávamos 
e desenvolveria 
m eliminar 


através de via 
predeterminados. Eles tin 
estado de coisas e eu disse “começar 
lidando com um projeto que necessariamente s 


durante muito tempo. A mudança decisiva consistia e 
anizar a instalação dos 

to à linguagem, à 
s de outros 


as representações nacionais e Org 
trabalhos usando critérios de analogia, quan 


proximidade e ao confronto com o que OS trabalho 
tanto, influenciar as 


gulamento que daria 
meira vez, à 
ítica. 
úmero 


países tinham em comum. Tentamos, por 
escolhas dos comissários através de um re 
alguma orientação sobre a nossa ideia. E, pela pri 
Bienal pôde adotar uma atitude de responsabilidade cr 
Também introduzimos os convites diretos para um certo P 
de artistas. Não foi fácil estabelecer o experimento, mas nós 
tivemos a satisfação de vê-lo se aprofundar e ampliar dois anos 
depois, em 1983. 


Scanned by CamScanner 


WALTER ZANINI bx 


yuo E essa foi a maior mudanca? 


A instituição demonstrou uma vontade de renovação = § d í id 
hà l em duvi a 
tardia, mas O que imp orta é que, ao final, ela se realizou Às V 
“OU, ezes 
alguns comissários deixava m claro O desa grado p i 
b) 


orq ue suas 
seleções frequentemente n 


ao combinavam com os artistas 
diretamente convidados. Nem sempre era fácil persuadir os países 


em relação à eliminação de espaços que anteriormente e 
usar como quisessem. 


les podiam 
HUO Outra coisa muito interessante que você iniciou na Bienal 

foi um comitê internacional, que veio para pensar novos modos e 
métodos de exibir as obras e pôr esses métodos em operação. 


Nós recebemos uma colaboração considerável de diversos 


curadores e o apoio de críticos para essa forma de organização. 


HUO Era uma concepção baseada no diálogo e não no “master plan” de 
apenas uma pessoa. O que me parece interessante é que, ao fazer isso, você 
questionou a função tradicional do comissário enquanto autoridade e 
tentou liberar-se de tais conotações da palavra, ao limitar a arbitrariedade 
e a burocracia graças a esse corpo colegiado para a tomada de decisões. 


As coisas têm que estar abertas à discussão para que se possa tentar 
-e encontrar — um modo melhor. Em minha opinião, era o 
caminho mais lógico a seguir para uma organização imensa, que 
envolvia os interesses de um número enorme de artistas com 


formações culturais diversas. 

- ; de trabalho, em 
IM Posteriormente, eles mantiveram o mesmo sistema 
1985 e 1987. 
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E então, poucos anos depois, a Bienal voltou ao método de divisão 


de acordo com os espaços nacionais. 


nuo Eu tenho uma última pergunta, uma questão recorrente para 
mim, que eu coloco para todos que entrevisto, e que se refere aos 
projetos não realizados. Você fez muitas coisas, exposições, organizou 
as Bienais, dirigiu museus. Gostaria de saber se, em sua longa e 
gratificante carreira, teve projetos que não foram completados, 
exposições que não foram adiante, sonhos ou utopias. 


Obrigado. Nós sempre sonhamos em fazer o melhor e tornar as 
utopias possíveis. Um dos meus sonhos foi organizar uma 
exposição verdadeiramente representativa das relações entre arte e 
novas tecnologias. Apesar das mudanças introduzidas na Bienal, no 
início dos anos 1980, a antiga estrutura da instituição, a escassez 
crônica de recursos e, além disso, claro, fatores como a 
complexidade de uma tal tarefa na época, assim como as restrições 
em relação ao tempo disponível, impediram a realização de tal ` 
objetivo. Mas ao menos nós conseguimos apresentar exemplos 
significativos de investigações em progresso nesses novos 


territórios da arte. 


ap Houve uma exposição de arte tecnológica, um pouco como 


“tecnologia pobre”. 


ção de 
foi a 
mais 


Em 1981, houve uma seção que incluiu uma representa 
artistas convidados, usando novas mídias. Uma inovação 
exposição de arte postal, que reuniu materiais enviados por 
de quinhentos artistas multimídia. Na exposição seguinte, O 
público podia visitar e, em alguns casos, participar ativamente 
“numa seção inteira, dedicada ao videotexto (tecnologia que 
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acabara de surgir, um ano antes, em 1982), obras recentes de 
videoarte, O USO de satélites, a arte computacional. 


Huo Eu entrevistei Billy Kliiver sobre isso. 


Ele é um engenheiro admirado, ligado à criação artística. Seus 
passos pioneiros na articulação entre arte e novas tecnologias são 
bem conhecidos. Em 1966, ele foi um dos criadores da associação 
Experiments in Art and Technology [Experimentos em Arte e 
Tecnologia], em Nova York. Com Rauschenberg, ele montou 9 
Evenings: Theatre and Engineering [9 noites: teatro e engenharia] e 
colaborou com Pontus Hultén na exposição antológica no MOMA. 
Eu me lembro de Hultén. Como o professor Frank Popper, ele era 
o curador de alguns dos principais eventos na interação de arte e 
tecnologia, na Europa e nos Estados Unidos. Eu gostaria de 


recordar Nicolas Schéffer, artista e teórico francês. Ele começou a 


se interessar por arte eletrônica em 1955, com O projeto para O 


parque Saint-Cloud, em Paris. 


HUO Há também as cidades utópicas de Schöffer. Você o conheceu? 


Infelizmente, não. No Brasil, raros artistas s¢ interessavam por 


problemas tecnológicos, como Abraham Palatnik e Waldemar 


Cordeiro. Hoje, a situação é totalmente diferente. 
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A arqueologia das coisas por vir 


Este é um livro sobre os antecessores de Hans Ulrich Obrist, sobre 
seus avós. Seus pais profissionais, Suzanne Pagé e Kasper Kônig, os 
professores mais influentes no universo da realização de 
exposições, não estão presentes e provavelmente necessitariam de 
um volume adicional. Por isso, gostaria de começar citando uma 
conversa que tive com Pagé sobre curadoria. À entrevista, 
publicada na Artforum, é o resultado de um encontro promovido 
por Hans Ulrich, em 1998, durante um período em que ele me 
visitava regularmente em Estocolmo, enquanto preparava Nuit 
Blanche [Noite Branca], uma grande exposição na Escandinávia. 


DB Parece que, mesmo sendo diretora de uma instituição poderosa, 
você nunca quis ser o centro das atenções. Você desempenha uma 


versão mais contida do papel do curador. 


sP Sim e não. Eu não gosto de ficar sob os holofotes, mas de 
iluminar os bastidores. O que estou sugerindo é, na verdade, algo 
muito cansativo. Significa esforçar-se para não enfatizar a própria 
subjetividade e deixar a arte mesma estar no centro. O poder 
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ve i é O úni 
rdadeiro, que é o único pelo qual se deve lutar, 


própria arte. Deveria ser dada aos artistas a máxi 


que eles tornassem claras suas visões para as out 


é o poder da 
ma liberdade para 


E ras pessoas e para 
que superassem os limites. Esse é meu papel, meu verdadeiro 


poder. O curador contribui para que isso possa ocorrer. E, para 
mim, a melhor maneira de fazê-lo é estar suficientemente aberta e 


lúcida para aceitar os novos mundos que os artistas revelam em 
sua dimensão mais radical. 


Mas primeiro você seleciona quem vai expor. Você não pode nega o 
grande poder que isso envolve. 


O curador deve ser como um dervixe que circula ao redor das 
obras de arte. O dançarino deve estar completamente seguro para 
dar início à dança, mas, depois que ela começa, não é uma 
questão de poder ou de controle. De certa maneira, trata-se de 
aprender a ser vulnerável, de permanecer aberto à visão do 
artista. Também gosto da ideia do curador ou crítico como um 
suplicante. Trata-se de esquecer tudo o que você pensa saber, e 
mesmo de se permitir perder-se. 


Isso me lembra do que Walter Benjamin escreve, em Infância em 
Berlim, onde diz que é necessário muito exercício se você quer 


realmente aprender a se perder numa cidade. 


Sim, o que busco é uma forma de concentração que subitamente 
se torne o seu oposto, estar disponível para uma verdadeira 
aventura alternativa. 

Mais ou menos uma década depois, Hans Ulrich enviou-me 
uma entrevista com Kasper König, talvez seu mentor mais 
importante, na qual se expressavam ideias semelhantes sobre à 
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invisibilidade fundamental do curador: “Sim, simplificar as coisas 
sempre foi meu ae de um lado, estão tradicionalmente as obras 
de arte — não os artistas, mas as produções deles -; e, de outro, o 
público; e nós estamos entre eles. Se fazemos bem o nosso 
trabalho, desaparecemos detrás dele”, 

Em 1967, John Barth publicou o controverso ensaio “A literatura 
da exaustão”, no qual propôs que os modos convencionais de 
representação literária associados ao romance haviam sido 
“esgotados” e que o romance, enquanto formato literário, estava 
desgastado. Após a morte do romance, pode-se ser ingênuo e 
continuar como se nada tivesse acontecido (como fazem milhares 
de escritores) ou pode-se tornar produtivo o fim mesmo do 
gênero: de Jorge Luis Borges a Italo Calvino, encontram-se versões 
fantásticas da tal “literatura após a literatura”, na qual o fim de jogo 
transformou-se em um novo tipo de escrita. Um exemplo 
apropriado: o brilhante metarromance de Calvino, de 1979, Se um 
viajante numa noite de inverno, que se compõe de tantos livros 
incompatíveis. Talvez a pintura esteja morta da mesma maneira, 
mas ainda seja mantida viva por Gerhard Richter, que pinta em 
todos os estilos sem dar prioridade a nenhum. Pelo menos, essa foi 
a posição que o crítico Benjamin Buchlock tentou fazer com que O 
artista aceitasse, numa lendária entrevista.’ Em grande estilo, 
Richter demonstraria, portanto, o fim de sua disciplina. 

De modo semelhante, parece que a bienal alcançou o seu fim 
inevitável. Mas talvez seja necessário alcançar esse fim, quando se 
busca um novo começo. Hans Ulrich Obrist sabe disso e, por | ig 
razão, montou, em colaboração com Stéphanie Moisdon, a Bienal de 
Lyon, inaugurada em setembro de 2007 como uma espécie de jogo 


' Benjamin Buchlock, “Interview with Gerhard Richter”. In: Gerhard Richter: Forty 
Years of Painting (catálogo de exposição). Nova York: MOMA, 2002. 
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metaliterário. No espírito do Oulipo (um grupo experimental de 
poetas e matemáticos), o evento inteiro foi reduzido a uma lista de 
manuais, o curador não era senão um algoritmo. Talvez uma outra 
versão do fim tenha sido sinalizada pela 502 edição da Bienal de 
Veneza, de Francesco Bonami, em 2003 — pelo menos, foi isso que eu 
e Obrist pensamos enquanto preparávamos as nossas seções. A 
exposição continha uma multiplicidade de exposições: a mais radical, 
densa e impressionante bienal asiática (sob curadoria de Hou 
Hanru), seções organizadas por artistas (Gabriel Orozco e Rirkrit 
Tiravanija), uma espécie de laboratório no jardim (Utopian Station 
[Estação utópica], uma colaboração entre Obrist, Tiravanija e Molly 
Nesbit) e inúmeras outras exposições incompatíveis, que exibiam a 
sua própria lógica. Era um evento heterogêneo e, de certo modo, a 
Bienal pôs um fim à bienal enquanto forma experimental. Ela tentou 
exaurir todas as possibilidades de uma vez e levou à pluralidade até 
onde foi possível. Muitas pessoas não gostaram, mas acho que quase 
tudo que veio depois desse empreendimento parecerá conservador. 
O fim da bienal não significa que não haverá mais bienais (assim 
como a “morte do romance” nunca significou o desaparecimento dos 
livros existentes das lojas). Ao contrário, existem mais bienais que 
nunca. Mas, enquanto forma para experimentação e inovações, parece 
que ela alcançou um estágio em que deve se reinventar. A ideia de que 


formas de expressão artística podem se esgotar não é nova. Em meados 


da década de 1920, por exemplo, o ainda muito jovem Erwin Panofsky 
afirmou algo semelhante: “Quando o trabalho sobre certos problemas 
da arte avançou de tal modo que outros trabalhos na mesma direção, 
partindo das mesmas premissas, parecem incapazes de gerar novos 
frutos, o resultado é, muitas vezes, um grande retrocesso, OU, melhor 
ainda, uma mudança de direção”. Tais mudanças, observa Panofsky, 


estão sempre associadas a uma transferência da liderança artística para 


um novo país ou uma nova disciplina. 
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Mas a bienal não é uma forma artística, e al 

a pintura e a literatura. Não sei ao certo. Com fi mparação com 
Hultén e Harald Szeemann, ambos mortos o Pontus 
do curador ganhou novas característi TR 
suas próprias palavras — criar nee en = E oe ee 
espaço”. E em consequência de seu distanci nee rai 

i amento de todos os 
esforços museológicos tradicionais para classificar e ordenar o 
material cultural, a figura do curador não podia mais ser 
considerada como um misto de burocrata e empreendedor 
cultural. Ao contrário, ela emergiu como uma espécie de artista ou, 
como alguém poderia dizer — talvez, com algum ceticismo em 
relação à crença genuína de Szeemann de que as exposições de arte 
são realizações espirituais com o poder de invocar modos 
alternativos de organização da sociedade —, de meta-artista, um 
pensador utópico, ou mesmo xamã. Uma comparação com Pontus 
Hultén, diretor fundador do Centro Pompidou, oferece a 
possibilidade de refletir sobre uma distinção fundamental — que 
tem a ver com os modelos institucionais e com a própria noção de 
curadoria. Poderíamos dizer que Szeemann e Hultén definiram 
extremos opostos do espectro e, ao fazê-lo, expandiram ainda mais 


o próprio espectro. Szeemann optou por não dirigir um museu e, 
o: a do Austellungsmacher 
que traz O próprio 

e mais do que 
a desde 


em vez disso, inventou uma nova funçã 
[organizador de exposições] independente, 


museu de obsessões na cabeça. Hultén, ao contrário, 
eu de arte contemporane 


a a instituição num 
nte multidisciplinar. 
que organizar 


ninguém, testou os limites do mus 
o seu interior, e buscou transformar tod 
laboratório, num local de produção radicalme 
Agora Hultén e Szeemann nos deixaram € temos 
um ambiente global formado, em grande medida, por eles. O 
museu bem-sucedido transformou-se numa empresa, à bienal est 
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em crise. O que nos espera mais adiante? Sem dúvida, feiras de arte 
que fingem ser exposições e um parque novo em folha em Abu 
Dhabi, onde talvez em alguns anos ocorra uma bienal super- 
-dimensionada à base de esteroides. Recentemente testemunhamos 
a marginalização de todas as funções do universo artístico, o que 
sugere a possibilidade de que algo importante esteja ocorrendo fora 
do mercado. O crítico foi marginalizado pelo curador, que, por sua 
vez, foi posto de lado pelo consultor, pelo administrador e — mais 
importante — pelo colecionador e pelo negociante. Não pode haver 
dúvidas: para muitos, a bienal foi eclipsada pela feira de arte. 

Mas é certo que haverá um novo começo. Em algum momento, 
ele acontecerá, porque as coisas não terminam assim, 
simplesmente. Quando novas formações culturais aparecem, elas 
tendem a usar fragmentos de formas já obsoletas. Panofsky 
assinalou: o futuro é construído por elementos do passado — nada 
surge ex nihilo. O futuro da realização de exposições acionará 
mecanismos que nós já conhecemos, mas dos quais teremos nos 
esquecido. Este livro é uma caixa de ferramentas única, e Hans 
Ulrich Obrist não é simplesmente um arqueólogo: ele também é 
um guia das paisagens artísticas que ainda estão por vir. 


Daniel Birnbaum 
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